



























































































































 ÜBER DIE G
EFÜHLE AN
DERER.
( 2. AKT, 2. S
ZENE )
AUS : MUSIKALISCHE REAL-ZEITUNG, 15. APRIL 1789
Lucio Vero, römischer Feldherr und Mitregent des Kaisers Marc Aurel, hat die 
Parther besiegt. Der König der Parther, Vologeso, soll in der Schlacht gefallen 
sein. Lucio Vero hat Vologesos Verlobte und Verbündete Berenice, Königin 
von Armenien, gefangen genommen und sich in sie verliebt. 
 
ERSTER TEIL  Doch Vologeso ist seinen schweren Verletzungen nicht erlegen. 
Als Mundschenk getarnt will er Lucio Vero bei einem Fest, das dieser zu Ehren 
Berenices gibt, vergiften. Aber Lucio Vero reicht den ihm bestimmten Becher 
an Berenice weiter. Vologeso entreißt Berenice den Becher und bekennt seine 
Absicht, Lucio Vero zu töten, ohne sich seinem Feind als Vologeso zu erkennen 
zu geben. 
 
Lucio Veros Vertrauter Aniceto meldet die überraschende Ankunft von Lucilla, 
Tochter des Kaisers Marc Aurel und Verlobte Lucio Veros. Lucilla wird von 
Flavio, einem Sondergesandten ihres Vaters begleitet. Marc Aurel hat beide 
geschickt, da in Rom Gerüchte kursieren, Lucio Vero habe sich in eine andere 
verliebt. Flavio überbringt Lucio Vero ein Ultimatum : Entweder er heiratet bis 
morgen Lucilla oder er verliert die ihm nur unter dieser Bedingung erteilte 
Kaiserwürde.
 
Bei den Zirkusspielen zur Jahresfeier von Lucio Veros Sieg über die Parther 
kommt es zum Eklat. Aniceto hat eigenmächtig angeordnet, den Attentäter den 
wilden Tieren zum Fraß vorzuwerfen. Er ahnt dessen wahre Identität und will 
Vologeso aus dem Weg räumen, um die Verbindung Berenices mit Lucio Vero 
nicht zu gefährden. Er selbst ist nämlich in Lucilla verliebt. 
In der ausweglosen Situation gibt Vologeso sich allen als Partherkönig zu 
erkennen. Als Berenice sich in die Arena stürzt, um mit Vologeso zu sterben, 
wirft Lucio Vero sein eigenes Schwert in die Arena. Vologeso erlegt damit 
einen Löwen und rettet so auch Berenices Leben. 
Trotz der Bitten Berenices und Lucillas lehnt Lucio Vero eine Begnadigung 
Vologesos und dessen Wiedervereinigung mit Berenice ab. Lucio Veros Treue-
bruch ist nun auch für Lucilla offenbar, die bis zuletzt alle Zweifel an seiner 
Liebe von sich gewiesen hatte.
DIE HANDLU
NG Aniceto überredet den zweifelnden Lucio Vero, an seiner Liebe zu Berenice 
festzuhalten : Hinter ihm, dem siegreichen Feldherr, stünden die römischen 
Streitkräfte; niemand werde sich dem mächtigsten Mann des Reiches ent-
gegenstellen. 
 
Lucio Vero lässt sich Vologeso vorführen. Für seinen Verzicht auf Berenice 
bietet er ihm die Rückgabe des Partherreichs an. Vologeso weist dies von sich. 
Stattdessen befiehlt er Berenice, sich keinesfalls vor Lucio Vero zu demütigen, 
indem sie um sein Leben bittet. 
 
Lucio Vero stellt Berenice vor die Alternative: Entweder sie schenkt ihm sein 
Herz, oder er wird ihr Vologesos abgeschlagenen Kopf überbringen lassen. 
Berenice verspricht Lucio Vero ihr Herz. 
 
ZWEITER TEIL  Flavio agitiert im römischen Heer gegen Lucio Vero. Lucilla 
befiehlt ihm, ohne ihre Zustimmung nichts zu unternehmen. 
Demütig wirft Lucilla sich Lucio Vero zu Füßen. Lucio Vero befiehlt ihr die 
sofortige Abreise. Vergeblich versucht Lucilla ihn vor den Konsequenzen 
dieses Affronts zu warnen.
 
Lucio Vero hat Berenice die Bitte gewährt, Vologeso direkt mitteilen zu dürfen, 
dass sie sich entschlossen habe, ihm, Lucio Vero, ihr Herz zu geben. Die Liebes-
trunkenheit Lucio Veros und die Eifersucht Vologesos weist sie mit ihrer 
Selbsterklärung in die Schranken: Wohl habe sie Lucio Vero als Preis für 
Vologesos Leben ihr Herz versprochen; wenn Lucio Vero seine Zusage halte, 
so möge er es ihr aus der Brust reißen. Vologeso triumphiert. Tobend bricht 
Lucio Vero zusammen.
 
Lucilla will von Lucio Vero Abschied nehmen. Er macht sie zur Vertrauten 
seines Liebesschmerzes. 
 
Flavio befreit Vologeso aus dem Gefängnis.
 
Aniceto unterstützt Lucio Vero bei einem weiteren Versuch, Berenices Wider-
stand zu brechen. Man suggeriert ihr den Foltertod Vologesos und präsentiert 
ihr ein mit einem schwarzen Tuch verhülltes Becken, in dem Berenice das abge-
schlagene Haupt Vologesos vermuten muss. Als die halluzinierende Berenice 
die Kraft findet, das Becken zu enthüllen, findet sie dort Krone und Zepter.
 
Die Aufständischen unter Flavios Führung überwältigen Lucio Vero. Da er nicht 
bereit ist abzudanken, will Flavio ihn töten. Da tritt Lucilla dazwischen und 
bietet Lucio Vero noch einmal ihre Hand. Lucio Vero akzeptiert. Lucilla begnadigt 
auch Vologeso, Berenice, Flavio und Aniceto.
The Roman general Lucio Vero, who rules as co-emperor with Marcus Aureli-
us, has defeated the Parthians. The Parthian king Vologeso is said to have 
fallen in battle. Lucio has captured Vologeso’s bride-to-be and ally, Queen Be-
renice of Armenia, and has fallen in love with her.
PART ONE  But Vologeso, though gravely injured, has not succumbed to death. 
Disguised as a cupbearer, he attempts to poison Lucio at a banquet the general 
is giving in honor of Berenice. However, Lucio passes her the cup that was 
intended for him. Vologeso snatches it away from her and confesses his intent to 
kill Lucio, though without identifying himself to his enemy as the Parthian king.
Lucio’s close friend Aniceto announces the unexpected arrival of Marcus’s 
daughter Lucilla, who is betrothed to Lucio. She is accompanied by Flavio, 
a special envoy from her father. Marcus has sent them because of the rumors 
circulating in Rome that Lucio has fallen in love with another. Flavio delivers 
him an ultimatum: Unless he weds Lucilla by tomorrow, he will lose his status 
as co-emperor, which was granted him only on condition of their marriage.
Scandal erupts during the festive games held on the anniversary of Lucio’s 
Parthian victory. Acting on his own authority, Aniceto has ordered Lucio’s 
assassin to be thrown to the wild beasts. He suspects the man’s true identity 
and is hoping – since he himself is in love with Lucilla – to eliminate Vologeso 
so as not to jeopardize Berenice’s relationship with Lucio.
Faced with this hopeless situation, Vologeso reveals himself to the crowd 
as the king of the Parthians. Berenice hurls herself into the arena, intending 
to die at his side, but Lucio throws his own sword into the ring. Taking it up, 
Vologeso kills a lion, saving Berenice’s life.
Despite the pleas of both Berenice and Lucilla, Lucio refuses to pardon 
Vologeso and reunite him with Berenice. Lucio’s breach of faith is now apparent 
to all, even Lucilla, who had until now been able to banish any doubt that he 
loved her.
Aniceto convinces the uncertain Lucio to hold firm in his love for Berenice. He 
tells Lucio that the military might of Rome stands behind him, the victorious 
commander. No one would dare oppose the most powerful man in the empire.
SYNOPSIS Vologeso is brought before Lucio, who offers to return the Parthian Empire to him if he will only agree to renounce Berenice. Vologeso rejects the offer, 
instead commanding Berenice not to humiliate herself before Lucio by begging 
for her fiancé’s life.
Lucio presents Berenice with a choice: Either she can give him her heart, or 
he will have Vologeso’s severed head brought to her. Berenice promises him 
her heart.
PART TWO  Flavio agitates against Lucio among the soldiers. Lucilla instructs 
him to do nothing without her consent.
Lucilla humbly throws herself at Lucio’s feet. He orders her to depart at 
once. She tries in vain to warn him of the consequences of his affront.
Lucio has granted Berenice’s request to let her tell Vologeso in person of her 
decision to give her heart to his rival. But Berenice’s declaration takes the wind 
out of both Lucio’s love-drunkenness and Vologeso’s jealousy: Yes, she has 
promised her heart to Lucio as the price of Vologeso’s life, she says, and if 
Lucio wishes to keep his word, he can tear her heart from her breast. Vologeso 
is triumphant. Lucio collapses in a rage.
Lucilla comes to say goodbye to Lucio. He confides to her his lover’s grief.
Flavio frees Vologeso from prison.
Aniceto aids Lucio in another attempt to break Berenice’s resistance. Amid 
insinuations of Vologeso’s death by torture, she is presented with a bowl 
covered by a black cloth, which she assumes must conceal his head. When the 
hallucinating Berenice at last finds the strength to lift the cloth from the bowl, 
she discovers in it crown and scepter.
The rebels under Flavio’s command overpower Lucio. Since he is unwilling to 
abdicate, Flavio prepares to kill him, but Lucilla intervenes, offering Lucio her 




















NICCOLÒ JOMMELLIBERENIKE, KÖNIGINVON ARMENIENIL VOLOGESO














Jommellis Vologeso-Autograph ist verschollen. Unserer Aufführung 
liegt die handschriftliche Partiturkopie der Württembergischen 
Landesbibliothek zugrunde, in der Computertranskription, die Prof. 
Frieder Bernius vor 20 Jahren für seine konzertante Aufführung und 
seine CD-Einspielung von Il Vologeso anfertigen ließ. Diese Hand-
schrift weist zahllose Fehler und Ungenauigkeiten auf, sowohl im 
Noten- als auch im Gesangstext (zur Korrektur des letzteren zogen 
wir den Librettodruck der Uraufführung zu Rate). Mein Assistent Alan 
Hamilton erstellte zudem einen redaktionell überarbeiteten Klavier-
auszug, um den Sängern und Korrepetitoren die Einstudierung zu 
erleichtern. Von den notwendigen Korrekturen abgesehen habe ich 
für unsere integrale, strichlose Stuttgarter Neuproduktion keine 
einzige Note geändert. Aber für die Realisation der Streicherstimmen 
habe ich mir etwas Besonderes überlegt.
Jommelli schreibt einen motivisch und kontrapunktisch außerordent-
lich verdichteten Streichersatz. Während er harmonische Wagnisse 
vor allem in der extremen Chromatik seiner orchesterbegleiteten 
Rezitative eingeht, zeichnen sich seine Arien durch die reiche Bewegt-
heit in der Führung der Streicherstimmen aus. Durch Schaffung 
dreier kleiner Streichergruppen möchte ich diesen Reichtum klang-
lich auffächern. Das erste dieser kleinen »Streichorchester« setzt 
sich aus drei ersten und drei zweiten Geigen, drei Bratschen, zwei 
Celli und einem Kontrabass zusammen; das zweite aus zwei ersten 
und zwei zweiten Geigen, zwei Bratschen, einem Cello und einem 
Kontrabass; und das dritte ist ein klassisches Streichquartett: zwei 
Geigen, Bratsche, Cello. Die erste Gruppe sitzt links, die zweite 
rechts und das Streichquartett leicht erhöht in der Mitte. Diese drei 
Streichergruppen spielen sich das reiche motivische Material nun 
auch räumlich gegenseitig zu. Dieses Prinzip ist der italienischen 
Musik aus der venezianischen Mehrchörigkeit des 16. Jahrhunderts 
bei Giovanni Gabrieli und später vom Concerto grosso eines Arcan-
gelo Corelli vertraut. Natürlich geht es mir nicht um Effekte. Neben 
der Auffächerung des Kontrapunkts möchte meine »Registrierung« 
des Streichersatzes möglichst viele kompositorische, dynamische, 
stimmliche, dramaturgische und textliche Details dieser wunder-
baren Oper aufleuchten lassen. Daher verfolge ich in ihr auch kein 
schematisches »Prinzip«, sondern habe mich von Jommellis Musik 












»Niccolò Jommelli, dessen Schaffensperiode sich von 1737 bis 1774 erstreckt, ist 
mit Abstand der begabteste und interessanteste italienische Opernkomponist 
jener Dekaden, ja sogar eine der bedeutendsten Erscheinungen des gesamten 
18. Jahrhunderts«, so David Kimbell in seinem Standardwerk Italian Opera. Und 
der britische Gelehrte stellt fest: »Keinem andern großen Opernkomponist mit 
vergleichbar durchschlagender Wirkung auf die Zeitgenossen wird es so wie 
Jommelli verwehrt, seine Wirkung auf uns Nachgeborene auszuüben.« 1
 
Diese Ausgrenzung Jommellis dürfte auf die Ablehnung jenes Genres zurück-
zuführen sein, in dem er brillierte: der Opera seria. Kaum ein Vorurteil der 
Musikgeschichtsschreibung des 19. Jahrhunderts hat sich als derart zählebig 
erwiesen, wie das über jene Theaterform, die von den Zeitgenossen als »Dram-
ma per musica«, also als »Drama für Musik« bezeichnet und verstanden wurde, 
und die bis heute als höfisch-dekorative Repräsentationskunst oder Tummel-
platz sinnloser Sängereitelkeiten denunziert wird. Kein Opernkritiker, der sich 
für ein Werk Händels, Glucks oder Mozarts begeistert, versagt sich den Seiten-
hieb auf die »lähmenden Konventionen« der Seria-Gattung, denen sich diese 
Komponisten Kraft ihrer Genialität entzogen hätten. 
 
Die erfolgreiche Annäherung an diesen großen Unbekannten impliziert eine Er-
kundung des theaterästhetischen Selbstverständnisses seiner Epoche. Der 1785 
erschienene Elogio del Jommelli bietet eine Würdigung und Analyse der Kunst 
Niccolò Jommellis im Kontext des Musiktheaters seiner Zeit.2 Ihr Autor ist Sa-
verio Mattei (1742 – 1795). Sein literarisches Hauptwerk erschien ab 1766 und soll-
te bis 1779 auf acht Bände anwachsen: Die Dichtungsbücher der Bibel, übersetzt 
aus dem originalen Hebräisch und dem Geschmack der italienischen Dichtung an-
gepasst. Matteis Nachdichtungen, die den eleganten Stil Pietro Metastasios er-
folgreich aufgreifen, regten namhafte Komponisten wie Johann Adolf Hasse oder 
Giovanni Paisiello zur Vertonung an. Die Paraphrase des 50. Bußpsalms »Pietà, 
Signore« blieb in der Komposition seines Freundes Niccolò Jommelli für Sopran, 
Mezzosopran und Streichquartett bis ins 19. Jahrhundert hinein lebendig.3 Sei-
nen Lebensunterhalt bestritt Mattei – trotz aller literarischer Lorbeeren, die er 
vor allem als Übersetzer antiker Texte errang – als Rechtsanwalt und im Staats-
dienst. Seine Schriften zu kulturpolitischen und juristischen Fragen offenbaren 
einen volkserzieherisch gesinnten, religiös toleranten Aufklärer. Liebhabern der 
Opera buffa ist Mattei vielleicht schon in der Travestie des Socrate imaginario, 
also als »eingebildeter Sokrates« begegnet. Die Schöpfer dieser 1775 in Neapel 
uraufgeführten ›Komödie für Musik‹ – Maestro Giovanni Paisiello und seine bei-
den Librettisten, der brillante Abbé Galiani und der Schauspieler Giovanni Bat-
tista Lorenzi – sollen Saverio Matteis Antikenverehrung (sowie nicht zuletzt den 
Szenen, die ihm seine temperamentvolle Ehefrau machte) ein humoristisches 
1 David Kimbell, Italian Opera, Cambridge 1991, S. 217
2 Das vorliegende Programmheft bietet erstmals große Teile dieser Schrift in deutscher Übersetzung.
3 Sie erklang am 26. Juli 2014 im 6. Liedkonzert 2013/14 der Oper Stuttgart (Generation Siebzehn-
vierzehn – Lieder und Kantaten der Empfindsamkeit)
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Denkmal gesetzt haben. In einer Parodie der Unterweltsszene aus Glucks Orfeo 
ed Euridice hat er sich harfeschlagend schrecklicher Furien, in Wirklichkeit: 
seiner verkleideten Angehörigen zu erwehren, die er mit seiner falsch verstan-
denen Sokratesnachfolge zur Raserei bringt. Ob Matteis Züge tatsächlich hinter 
diesem Zerrbild stehen? Ausschließen lässt es sich ebenso wenig wie belegen. 
Doch war Mattei gewiss alles andere als ein Parteigänger der Opernreform in 
ihrer Gluckschen Ausprägung: In seinem Elogio hat er gegen die Opern Glucks 
und seines Librettisten Calzabigi gewichtige Einwände erhoben. 
Ich zitiere zunächst aus der historischen Rückschau, mit der Mattei den 
Traktat eröffnet:
»Die Musik und die Dichtung sind Schwestern. In den glücklichen Zeiten Grie-
chenlands wurde Dichtung ohne Musik nicht anerkannt, und der Dichter und 
der Sänger teilten sogar den Namen. In der römischen Dekadenz trennte sich 
die Musik zu ihrem Unglück von der Dichtung. Da die Unterstützung, die die 
Musik von der Poesie erhält, größer ist als die, die die Poesie von der Musik 
empfängt, erlitt die Musik größeren Schaden als die Poesie. Die Wiedergeburt 
beider Künste verlief daher nicht parallel. Als die italienische Dichtung unter 
den Händen fähiger Schriftsteller im 13. Jahrhundert wunderbare Fortschritte 
machte, begann die Musik gerade erst wieder in Klosterchören zu stammeln. 
Während die lyrische und epische Dichtung unter den Händen Petrarcas, 
Ariosts und Tassos bereits eine Höhe erreicht hatte, die mit der der Griechen 
und Römer wetteifern konnte, waren die Komödie und die Tragödie, vor allen 
Dingen die Tragödie für Musik allererst im Entstehen. In ihren ungeschliffenen 
Dichtungen fand die neue theatralische Musik folglich keine klare und sichere 
Führung. Von den Librettisten übertraf Apostolo Zeno alle andern. Doch der-
selbe Zeno, dem das ›Dramma per musica‹ seine regelmäßige Form verdankt, 
war in den Arientexten ungefüge und unregelmäßig. Häufig verband er dort 
Verse unterschiedlicher Bauart, Silbenzahl und Betonung, denen die Musik 
keine fließende und kontinuierliche Melodie anpassen konnte. 
In diesem Zustand befand sich die Theatermusik im Jahr 1714, als Niccolò 
Jommelli in Aversa geboren wurde. Doch dank der Veredelung der Poesie durch 
Metastasio bereitete sich schon eine Revolutionierung der Theatermusik vor. 
Metastasio schulden unsere Arien ihre Eleganz und Melodie. Seine Metren 
weckten in den Komponisten Motive und Gedanken. Klarheit des Gefühls und 
des Ausdrucks im Verein mit Anmut und Süße ihrer äußeren Form verzauberte 




4 Saverio Mattei, Metastasio e Jommelli. Memorie per servire alla vita del Metastasio. Elogio del 
Jommelli o sia Il progresso della poesia, e musica teatrale, prima edizione, 1785 [ Erinnerungen zur 
Vervollständigung des Lebensbildes Metastasios. Lobrede auf Jommelli oder Der Fortschritt von Dich - 
tung und Musik in der Oper]. Meine Übersetzung stellt an dieser Stelle ein Kondensat der ersten 
Seiten des Traktats (S. 61–72) dar, Auslassungen und Umstellungen sind nicht gekennzeichnet.
5 Metastasio am 15. Juli 1765 an Chastellux, Übersetzung nach der Allgemeinen musikalischen 
Zeitung, Nr. 25, Leipzig 1819.
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Eines machen bereits diese wenigen Zeilen deutlich: Mattei verficht den Primat 
des dichterischen Wortes. Der von Metastasios ›Wortmusik‹ inspirierte Enthu-
siasmus soll die Komponisten allererst befähigt haben, gültige Opernmusik zu 
schreiben! Das mag unserem Verständnis der Gattung Oper zuwiderlaufen. 
Dennoch warne ich davor, diese Perspektive als kulturhistorische Kuriosität 
abzutun. Gerade durch ihre Beschränktheit bietet sie die Chance, der Relativi-
tät und Historizität unserer eigenen Kriterien inne zu werden. Die Tatsache, 
dass die Oper in den Diskursen der Zeit als literarische Gattung verstanden 
wurde, verweist auf die vollkommen andere »Ordnung der Dinge« im Musikthe-
ater des 18. Jahrhunderts. Der »Logozentrismus« der Zeit ist in einem berühm-
ten Brief Metastasios formuliert:
 
»Wenn im Drama die Musik die Oberhand über die Dichtung zu erringen sucht, 
zerstört sie diese und sich selbst. Es ist eine gar zu offenbare Unge reimtheit, 
wenn das Kleid mehr Rücksicht verlangt als die Person, für die es gemacht ist. 
In den Bravour-Arien ist weder auf Charaktere, noch Situationen, noch Empfin-
dungen, noch Sinn, noch Verstand gedacht. Indem die Musik die ihr eigentüm-
lichen Schätze durch Hülfe einer die Violinen oder die Vö gel nachahmenden 
Gurgel ausbreitet, erntet sie jenen Beyfall, den man einem Seiltänzer nicht 
ver weigern kann, wenn es ihm gelingt, durch seine Geschicklichkeit die ge-
wöhnlichen Erwartungen zu übertreffen. Stolz auf solches Glück, hat die neu-
ere Musik sich kühn gegen die Poesie empört, allen wahren Ausdruck vernach-
lässigt, die Worte als einen dienstbaren Gegenstand betrachtet, der sich, dem 
gesunden Verstande zum Trotz, zu was immer für ausschweifenden Launen 
herleihen müsse, und so den Verfall des Thea ters herbey geführt.« 5
Die Argumentation Metastasios zielt auf ein autoritäres »Texttheater« – 
so würden wir das heute nennen: »autoritär« im Sinne der für den Dichter rekla-




links: Saverio Mattei 
(1742 – 95)
rechts: Pietro Metastasio 
(1698 – 1782)
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Die Debatten jener Zeit erinnern in der Tat und bis in die argumenta tiven Strate-
gien hinein den heutigen Protesten gegen die Selbstermächtigung des so-
genannten »Regietheaters« und seiner der unterstellten Autorenintention 
nicht-konformen Ästhetik. Gegeißelt wird die Selbstbezüglichkeit des Theaters, 
die triumphale Präsenz theatraler oder eben musik-theatraler Überwältigungs-
stragien auf Kosten und zu Lasten von »Werktreue«. Dieser wohlbekannte 
Allgemeinplatz hat den großen Nachteil, genau das zu sein, was er den Theater-
machern vorwirft: nämlich ahistorisch und, nun ja, geschichtsvergessen, eben 
weil er nicht auf die kontinuierlichen Verschiebungen und Paradigmenwechsel 
im Verhältnis der Parameter reflektiert, die in musiktheatralischen Ereignissen 
zusammentreten. 
Von den Anfängen der Oper bis weit ins 19. Jahrhundert hinein zählte die 
Vertonung zu den Ausstattungs- und Inszenierungskünsten: als eine den jewei-
ligen Aufführungsbedingungen gemäße, mit diesen daher auch stets wechseln-
de »musikalische Einkleidung« oder »mise en musique« eines Theatertextes. 
In einem von Mattei ausführlicher zitierten Brief Metastasios über Jommellis 
»Wiener Inszenierung« der Didone 6 vermeint man in der Tat, es sei nicht von 
einem Komponisten die Rede sondern von einem Regisseur, der die Sänger zu 
schauspielerischer Intensität und Glaubwürdigkeit beflügelt habe:
 
»Die Tesi 7 wirkt um zwanzig Jahre verjüngt; Aeneas ist zum Schauspieler 
geworden, quantum Caffarelliana fragilitas patitur [soweit dies Caffarellis 8 
Zerbrechlichkeit zulässt]; die Mattei 9 gibt der kleinen Partie der Selene großes 
Format und ein Deutscher namens Raff 10, ein ausgezeichneter Sänger aber 
eiskalter Darsteller, hat zu allseitigem Erstaunen in der Rolle des Jarba seine 
Natur zu seinem Vorteil überwunden.« 11
Das Repertoire der Opernhäuser bildeten nicht Partituren, sondern Texte und 
Sujets (die der Geschichte, der Mythologie oder der Renaissance-Epik entnom-
men waren). Partiturdrucke waren die seltene Ausnahme und besaßen kaum 
praktischen, geschweige denn normativen Wert. Die Musik leistete damals also 
ziemlich genau das, was heute eine anspruchsvolle Neuinszenierung leisten 
kann, nämlich: eine den künstlerischen Empfindungs- und Ausdrucksmöglich-
keiten der jeweiligen Gegenwart gemäße Lesart eines klassischen Sujets zu 
artikulieren, auch mit – bei wachsendem zeitlichen Abstand – immer einschnei-
denderen Eingriffen in die »Werk-Substanz«, worunter damals das Libretto 
begriffen wurde. Den Opernkompositionen des 17., 18. und frühen 19. Jahrhun-
derts wuchs erst nachträglich, in einem lange währenden historischen Prozess, 
»Werkcharakter« mit weitgehend verbindlicher Partitur- und Textgestalt zu. Als 
Gegenbewegung hierzu gewann die Inszenierung mehr und mehr die Aufgabe 
künstlerisch-kreativer Vergegenwärtigung. Die Spannung zwischen einer zu-
grunde gelegten historisch-kritischen Partituredition einerseits und einer sze-
nischen Neudeutung andererseits, die heutige Opernaufführungen charakteri-
siert, ist also kein Widersinn, sondern bedingt sich wechselseitig und ist das 
objektive Resultat des hier angedeuteten historischen Prozesses.
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In seiner Rekapitulation von Jommellis Laufbahn, seiner Opernerfolge in 
Neapel, Rom, Bologna, Venedig, seiner Kirchenmusik und seiner Oratorien, 
seiner 16 Stuttgarter Jahre sowie seiner letzten neapolitanischen Schaffenspe-
riode, legt Saverio Mattei einen Schwerpunkt auf die Beziehung Jommellis zu 
Metastasio:
 
»1749 wurde Jommelli nach Wien eingeladen, um dort zwei Opern zu schreiben: 
L’Achille in Sciro und La Didone abbandonata 12. Seine Freude hierüber war über-
schwänglich, da er schon immer einen persönlichen Austausch mit Metastasio, 
der am Wiener Kaiserhof das Amt des Hofdichters bekleidete, ersehnt hatte. In 
der Überzeugung, dass Metastasios Dichtungen die dramatische Musik wieder 
erhoben hatten, hoffte er von seinen Erkenntnissen zu profitieren. Er verbrach-
te daher die gesamte Zeit, die er in Wien lebte, mit ihm vereint. Er rühmte, aus 
den Unterhaltungen mit Metastasio mehr gelernt zu haben, als vom Unterricht 
bei seinen Kompositionslehrern. 
Eine der Lehren, die er aus ihnen zog, war, wie er mir erzählte, folgende : näm-
lich auf einem noch nicht beendeten Wort, wenn es das erste Mal ausgesprochen 
wird, niemals eine Koloratur anzubringen. »Wenn man einen Passaggio auf die 
Wörter ›caro‹ [Teurer], ›parto‹ [ich gehe] oder ›tenta‹ [versuche] setzen möchte, 
dann ist es notwendig, diese zunächst vollständig auszusprechen und erst bei 
ihrer Wiederholung zu verzieren. Anderenfalls hört man einen Kastraten »ca…« 
schreien und die Zuhörer könnten annehmen, er böte ›cacio‹ [Käse] feil, schreit 
er »pa…«, er priese ›pane‹ [Brot] an, schreit er »te…«, er wolle holländisches 
›telo‹ [Tuch] verkaufen«. Diese Maxime wird von unseren Komponisten auf Kosten 
des gesunden Menschenverstands sträflich vernachlässigt. Selbst Jommelli 
war dieser Unart vor seiner glücklichen Begegnung mit Metastasio verfallen.
Die zweite Lehre war, die Wortfolge einer Arie nicht umzustellen, bevor 
nicht alle Verse vorgetragen wurden und die Gefühlsstimmung abgeschlossen 
ist sowie sie im Anschluss nicht dadurch zu beschädigen, dass sie durch Um-
stellung ihr Metrum verliert; stattdessen [den Vers] mit Verstand [so in Musik 
6 siehe unten, S. XX
7 Vittoria Tesi (1700 – 1775), Altistin, bekannt unter dem Beinamen »La Fiorentina«
8 Bürgerlich Gaetano Majorano (1710 – 1783), bedeutender Sopran-Kastrat
9 Camilla Mattei, Sängerin
10 Anton Raff (1714 – 1797), Tenor (viele Jahre später, gegen Ende seiner Laufbahn Mozarts erster 
Idomeneo)
11 Brief vom 13. Dezember 1749, zitiert im Elogio del Jommelli, S. 82
12 Achilles in Skyros (1736) und Die verlassene Dido (1724), Drammi per musica von Pietro Metastasio; 
nach Hermann Abert (Niccolò Jommelli als Opernkomponist, Halle 1908) hat Jommelli während 
seines Wiener Aufenthaltes fünf Opern geschrieben, die alle 1749 zur Aufführung gelangten, 
neben den genannten beiden Jommellis mittlerweile dritte Neubearbeitung von Metastasios Ezio, 





zu übertragen], dass sich stets Verse im selben Metrum oder in ähnlichen 
Metren bilden. Es ist erstaunlich, wie viel Gewinn Jommelli aus diesem Rat-
schlag gezogen hat. Er zeigte Metastasio die Ergebnisse, die sein Rat in seiner 
eben entstehenden Vertonung der Didone abbandonata zeitigte. Diese entzück-
ten den kaiserlichen Hofdichter so sehr, dass er hinfort Jommelli in dieser 
Hinsicht für unübertrefflich hielt.« 13
Das lässt sich tatsächlich an jeder beliebigen Arie Jommellis nachweisen: der 
dichterisch inspirierte Umgang mit den Worten, besonders auch in der Kombi-
nation von Fragmenten beider einen Arientext konstituierenden Strophen, die 
sonst immer getrennt behandelt werden – ein erstes der zahlreichen »Allein-
stellungsmerkmale« dieses Komponisten.14
 
»Wer die Kompositionen Jommellis aufmerksam untersucht, wird feststellen, 
dass eine Quelle, der viele seiner Motive und Themen und die große Mannigfaltig-
keit seiner Musik entspringen, eben dieser überlegte Umgang mit den Worten 
ist, aus deren wechselnden Verbindungen er viele verschiedene Metren und 
Rhythmen bildet. Wählen wir als Beispiel eine Arie aus der Didone in eben jener 
Wiener Vertonung […]. Hier die Anordnung der Worte in der Komposition 15 :
Es folgt der zweite Teil:
Eine solch überlegte Anordnung vermisst man in den Arbeiten gewöhnlicher 
Komponisten. Im Gegenteil werden die Wörter dort oft zufällig getrennt und 
verbunden, was nicht nur das Metrum beschädigt, sondern auch den Sinn.
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Son Regina, e son amante,
E l’ impero io sola voglio
Del mio soglio, e del mio cor.
Regina, io sola voglio
L’ impero del mio soglio;
Amante, io sola voglio
L’impero del mio cor.
Ich bin Königin und ich bin Liebende,
und will allein herrschen 
über mein Reich und über mein Herz.
Als Königin will ich allein
herrschen über mein Reich;
als Liebende will ich allein
herrschen über mein Herz.
Darmi legge in van pretende
Chi l’ arbitrio a me contende
Della gloria, e dell’ amor.
Darmi legge chi pretende?
Regina, io solo voglio
L’ impero del mio soglio.
Chi l’ arbitrio a me contende?
Amante, io sola voglio
L’ impero del mio cor. ecc. 
Vergeblich versucht mich zu bevormunden,
wer mir die Entscheidung streitig macht,
über meinen Ruhm und meine Liebe.
Wer versucht mich zu bevormunden?
Als Königin will ich allein
herrschen über mein Reich.
Wer macht mir die Entscheidung streitig?
Als Liebende will ich allein
herrschen über mein Herz. etc
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Jommelli, der ein gutes Studium absolviert hatte, erfreute sich mit Glück an 
der Verfertigung eigener Dichtungen. […] Über die Worte des Dichters dachte 
Jommelli fast mehr nach, als der Dichter selbst, besonders nachdem er bei 
Metastasio in die Schule gegangen war, von der er für die Didone so sehr pro-
fitierte. Die Didone errang in dieser Vertonung Jommellis ihren bisher größten 
Erfolg. Wenn auch Caffarelli den Aeneas gab, die Tesi die Didone und Raff den 
Jarba, so war der Erfolg doch ausschließlich auf die Neuartigkeit und Vorzüg-
lichkeit der Musik zurück zu führen, denn die Tesi hatte ihren Zenit bereits 
überschritten, Raff war noch jung und unerfahren und Caffarelli genoss in 
Deutschland noch nicht das Ansehen, welches er später gewann, da Monti-
celli 16 die Publikumsgunst damals fast ausschließlich besaß. Hierüber schrieb 
Metastasio am 13. Dezember 1749 an die Prinzessin von Belmonte 17: ›Am Ge-
burtstag unseres Herrn wurde meine Didone aufgeführt – geschmückt mit einer 
Musik, die den Hof zu recht erstaunt und verzaubert hat. Sie ist voll Anmut, 
Tiefe, Neuheit, Harmonie und vor allem: voll Ausdruck. Alles, bis hin zu den 
Violinen und den Kontrabässen, ist beredt [»tutto parla«]. Ich habe in diesem 
Genre bis jetzt nichts vernommen, was mich mehr überzeugt hätte. Der Kom-
ponist ist ein Neapolitaner namens Niccolò Jommelli und Eurer Exzellenz viel-
leicht bekannt.‹ « 18
JOMMELLI IM SPIEGEL DES ›ELOGIO‹
13 Elogio del Jommelli, S. 78 f.
14 Metastasio am 28. Januar 1750: »Il Jommelli è il miglior maestro ch’io conosca per le parole.« 
(»Jommelli ist der beste Komponist was den Umgang mit den Worten betrifft.«)
15 Pietro Metastasio, Didone abbandonata, Dramma per musica, I, 5, Arie der Didone. Die beiden 
fettgedruckten Dreizeiler geben den Arientext Metastasios wieder. Die jeweils folgenden Zeilen 
zeigen, wie Jommelli den Text in der Komposition variiert hat.
16 Angelo Maria Monticelli (1715 – 1758), Kastrat
17 Anna Francesca Pignatelli di Belmonte (1702? – 1779?), seit 1726 erste Prinzessin des Heiligen 
Römischen Reichs und Gönnerin Pietro Metastasios
18 Elogio del Jommelli, S. 79–82
Niccolò Jommelli (1714 – 74),  
Porträt von Anton Raphael Mengs
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Im oben umrissenen Konflikt zwischen dem von Metastasio postulierten Ver-
ständnis des »Dramma per musica« als einem »Theater der Dichtung« einer-
seits und der Entfesselung neuer musikalisch-kompositorischer Energien an-
dererseits, die den Primat des dichterischen Wortes gefährdeten, wurde 
Jommelli von den Zeitgenossen eine Sonderstellung eingeräumt. Zwar : wenn es 
einen Maestro gab, der das Orchester in den Rang eines ebenbürtigen Mitspielers 
erhoben hatte, so war es Jommelli. Die moderne Musikforschung hat die An-
nahme der Zeitgenossen 19 bestätigt, dass u. a. das auskomponierte Orchester-
crescendo seine Errungenschaft war.20 Die selbständige Stimmführung der 
Bläser, der 2. Geigen, Bratschen und Celli, die harmonischen und formalen Kühn-
heiten und Finessen überwältigten und überforderten wohl auch zum Teil die 
Zeitgenossen. Aber: Jommelli entband keine abstrakt-konzertante musikalische 
»Virtuosität« sondern erzielte eine unerhörte »Sprachfähigkeit« der instrumen-
talen Textur. Die Elaboriertheit seiner Instrumentalstimmen stellte keine Ab-
lenkung vom Drama sondern dessen Ausweitung und Vertiefung dar! 
Abbé Vogler, ein Musiktheoretiker der Zeit, schwärmte über Jommelli : 
»Er sprach ohne Wörter, und ließ die Instrumente in einem fort declamieren, 
wenn der Dichter schwieg.« Diese Bindung Jommellis an den dramatischen Dis-
kurs hat Metastasio – der allen kompositorischen Neuerungen mit zunehmend 
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19 »[…] sonderlich das allwirkende Crescendo und Decrescendo sind sein! Als er diese Figur in 
einer Oper zu Neapel zum ersten Mahle anbrachte, richteten sich alle Menschen im Parterre 
und den Logen auf, und aus weiten Augen blickte das Erstaunen. Man fühlte die Zauberkraft 
dieses neuen Orpheus, und von der Zeit an hielt man ihn für den ersten Tonsetzer der Welt.«  
(C. F. D. Schubart’s Ideen zu einer Aesthetik der Tonkunst, 1777 – 87, posthum herausgegeben 
Wien 1806, Erster Theil, S. 47)
20 Helmut Hell, Die neapolitanische Opernsinfonie in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts, 
München 1971
21 Nachdem Jommelli ihm Arien geschickt hatte, »worin eine neue und harmonische Verflechtung 
der Singstimme mit den Instrumenten« angebracht war, antwortete ihm Metastasio: »Ich gestehe, 
mein lieber Jommelli, dass dieser Styl mir Achtung für den Tonsetzer einflößt; doch wenn Sie 
wollen schreiben Sie in einem anderen, der sich sogleich meines Herzens bemeistert, ohne 
mich erst durch Nachdenken zu gewinnen.« Zitiert nach der Allgemeinen musikalischen Zeitung, 
Nr. 25, Leipzig 1819
22 Elogio del Jommelli, S. 84
23 Mattei versäumt es nicht, diesen Vorzug Jommellis gegen Gluck auszuspielen: Gluck habe sich 
in seinen Arien »mit einer schönen weitgeschwungenen Kantilene« begnügt, ohne sich um eine 
»espressione particolare«, also einen spezifischen (Wort-)Ausdruck zu bemühen. »Dem schönen 
Rondeau »Che farò senz’Euridice« (»Ach ich habe sie verloren«, aus Orfeo ed Euridice) ließe sich 
leicht ein anderer – auch ein heiterer – Text unterlegen, was bei Jommellis Rondeau »Resta, oh 
cara, acerba morte / mi separa, oh dio, da te« (»Bleibe, oh Geliebte, ein bitterer Tod / trennt mich, 
oh Gott, von dir«, aus Cerere placata) unmöglich ist, da ihr bei den Worten »ein bitterer Tod / 
trennt mich« eine Modulation hört, die euch rührt und erschüttert.« (Elogio del Jommelli, S. 120) 
In der Tat hat Gluck ja gerade auch für seine Pariser »Reformopern« melodische Trouvaillen 
aus früheren Werken in großem Maßstab adaptiert: Auch der Beginn der berühmten Arie des 
Orfeo ist der Opéra comique L‘ Ivrogne corrigé entlehnt. Es wäre eine eigene Untersuchung wert, 
wie sehr die Gluck-Rezeption die tatsächlichen Verhältnisse zu Lasten der italienischen Oper 
seria und ihres Meisters Jommelli verzerrt und entstellt hat.
24 Eigentlich Carlo Broschi (1705 – 1782), legendärer Kastrat, wirkte von 1737 – 59 in Spanien, wo er 
auch die Madrider Hofoper leitete.
25 Giuseppe Aprile (1731 – 1813), Kastrat, von 1756 bis 1770 in Stuttgart engagiert.
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resignativer Empfindlichkeit begegnete – sehr wohl gespürt, weshalb er ihm 
sein Vertrauen und seine Hochachtung auch nie ganz entzogen zu haben 
scheint, ungeachtet wachsender kritischer Distanz.21
Ein weiterer Beleg für Jommellis sprachorientiertes Komponieren ist die 
Tatsache, dass er – im Unterschied zur geläufigen Praxis des Opernbetriebs 
nicht nur seiner Zeit – so gut wie nie eine bereits existierende Musik durch 
Unterlegung mit einem neuen Text »parodiert«, also »recycelt« hat : 
»Aber im Jahr 1753 war er durch den Druck verschiedener Höfe genötigt, zehn 
Opern zu schreiben; und er bekannte selbst, dass er sich damals zum ersten 
und letzten Mal gezwungen sah, bereits komponierte Musik anzupassen, um 
den harten Umständen, in denen er sich befand, abzuhelfen.« 22
 
Es war seine subtile Sprachregie, gerade auch im Ineinandergreifen von Secco, 
Accompagnato und »Nummer«, die ihn zu dieser eindrucksvollen Absage an 
das gängige »Pasticcio«-Prinzip der italienischen Oper führen musste.23
 
 
Nach einer Aufzählung der bedeutenden liturgischen Kompositionen an, die 
Jommelli in seiner Zeit als Päpstlicher Vizekapellmeister von St. Peter zwischen 
1750 und 1753 verfasste, wendet Mattei sich Jommellis Stuttgarter Jahren zu:
»Ende des Jahres 1753 unternahmen die Höfe von Mannheim, Stuttgart und 
Portugal die größten Anstrengungen, um Jommelli für sich zu gewinnen. Das 
Rennen machte der Hof von Stuttgart, für den sich Jommelli aufgrund des feinen 
Geschmacks des Herzogs von Württemberg entschied.
Es folgte die glorreichste Epoche der Theatermusik. Vergessen wir die 
Thea ter Italiens, Wiens, Sachsens und Madrids. Wir werden hier gute Sänger 
finden, da überraschende Bühnendekorationen, dort die besten Komponisten, 
andernorts ein exzellentes Orchester. Doch wo finden wir ein großes Ganzes in 
ebenbürtiger Perfektion? Aufwändigste Bühnenbilder, die mit jenen wetteifern 
können, die man während der Madrider Glanzzeit unter Farinelli 24 zu sehen 
bekam; die berühmtesten Sänger, unter denen sich Aprile 25 in seinen besten 
Jahren lange hervor tat – Aprile, nicht matter Sänger liederlicher Rondòs, der 
nichtssagende Koloraturen speit, sondern musikalischer Schauspieler und präzi-
ser Interpret, der das Werk des Komponisten nicht durch Demonstrationen falsch 
verstandener Geläufigkeit verschandelt, wie die heutigen verdorbenen Kastraten, 
ihrer Maestri im Übrigen nur allzu würdig, deren Werke, wie immer man sie 
auch verschlechtern mag, dabei nur gewinnen können. Ein präzises Orchester, 
welches mit den besten Musikerpersönlichkeiten Europas besetzt war, die man 





durch Höchstgagen gewann, und das von Jommelli selbst geleitet wurde. Jom-
melli war nicht nur der Komponist, sondern der künstlerische Gesamtleiter der 
Aufführungen, vom Herzog mit unbegrenzten Kompetenzen ausgestattet, die 
für die Organisation einer Aufführung nötig waren, ohne darin den hohen Mi-
nisterien, auch des Rechts, unterstellt zu sein. Sowohl das Staats- als auch das 
Justizministerium sind mit anderen, viel schwerwiegenderen Aufgaben be-
schäftigt, als dass sie sich um diese Angelegenheiten in all ihrer Breite küm-
mern könnten, ohne sie zu vernachlässigen oder zu leicht zu nehmen.
Hinzu kam der Geschmack des Herzogs, sein ungemeiner Sachverstand, 
seine Anwesenheit bei den Proben und seine erklärte ausschließliche Vorliebe 
für Jommellis Musik. In dieses Theater ging man nicht, um zu tratschen oder 
die Zeit mit Unterhaltungen tot zu schlagen. Man hatte sich mit derselben An-
dacht hinzubegeben, mit der man zu geistlichen Exerzitien geht. Man durfte 
kein Wort über die Lippen bringen, sondern hatte die ganze Oper von Anfang 
bis Ende anzuhören, der Handlung zu folgen, nicht ein Wort des Rezitativs auch 
der kleinsten Partie zu versäumen, [durfte] den Akteuren keine Ursache geben, 
sich vom respektlosen Gemurmel der Zuhörer ablenken zu lassen, oder dem 
Publikum, sich aufgrund der Lustlosigkeit der Akteure zu zerstreuen – eine 
unselige Tendenz, die aus heutigen Opernvorstellungen die allerlangweiligsten 
Darbietungen macht. Die Ballette (obschon von den besten Tänzern Europas 
ausgeführt, so dass wir auf unseren [italienischen] Bühnen Tänzer als Solisten 
haben auftreten sehen, die in Stuttgart unter den letzten Paaren tanzten) sorg-
ten für heitere Ablenkung nach der angenehmen Erschöpfung durch die philo-
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26 Hier die chronologisch exakte Auflistung von Jommellis Stuttgarter bzw. Ludwigsburger Opern 
(die Nummerierung der Fassungen verweist auf die wiederholte Komposition desselben Librettos 
oder Sujets durch Jommelli): Noch vor seinem Amtsantritt wurden Ezio (Metastasio, 2. Fassung) 
und Didone abbandonata (Metastasio, 2. Fassung) (1751) sowie Fetonte (de Villati, 1. Fassung, 
1753) einstudiert. Unter seiner künstlerischen Gesamtleitung folgten 1753 La clemenza di Tito 
(Metastasio, 1. Fassung), 1754 Catone in Utica (Metastasio), 1755 Enea nel Lazio (Verazi) und 
Pelope (Verazi), 1756 Artaserse (Metastasio, 2. Fassung), 1758 Ezio (Metastasio, 3. Fassung) und 
Tito Manlio (Roccaforte, 3. Fassung), 1759 Endimione (Metastasio) und Nitteti (Metastasio), 1760 
Allessando nell’Indie (Metastasio, 2. Fassung), 1761 L’isola disabitata (Metastasio) und L’olimpiade 
(Metastasio), 1762 Semiramide riconosciuta (Metastasio, 3. Fassung), 1763 Didone abbandonata 
(Metastasio, 3. Fassung), Il trionfo d’amore (Tagliazucchi), La pastorella illustre (Tagliazucchi), 
1764 Demofoonte (Metastasio, 3. Fassung) und Il re pastore (Metastasio), 1765 La clemenza di Tito 
(Metastasio, 2. Fassung), Imeneo (Stampiglia) und Temistocle (Metastasio, 2. Fassung), 1766 
Enea nel Lazio (Verazi, 2. Fassung), Il matrimonio per concorso (Martinelli), La critica (Martinelli) 
und Il Vologeso (? nach Zeno, 2. Fassung), 1767 Il cacciatore deluso ovvero La Semiramide in 
bernesco (Martinelli), 1768 Fetonte (Verazi, 2. Fassung) und La schiava liberata (Martinelli).
27 auf ein Libretto von Gioachino Pizzi
28 Dramma per musica von Metastasio
29 Carlos III von Spanien (1716 – 1788) regierte von 1735 – 1759 als Carlo V Sizilien und von 1759 – 1788 
als Carlo VII von Neapel das Königreich beider Sizilien.
30 Arie der Aspasia aus Temistocle (I, 6), Dramma per musica von Pietro Metastasio
31 Arie der Aspasia aus Temistocle (I, 12) 
32 Arie der Aspasia aus Temistocle (III, 5)
33 Arie des Temistocle aus Temistocle (II, 8)
34 Arie des Lisimaco aus Temistocle (II, 5)
35 Elogio del Jommelli, S. 84 – 88
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sophische Musik Jommellis statt nach der langweiligen Zeitvergeudung durch 
eine kraftlose und beliebige Musik weiter zu ermüden.
In diesem Theater produzierte Jommelli im Zeitraum von sechzehn Jahren 
kontinuierlich die schönsten Opern, darunter Pelope, Enea nel Lazio, Il re pastore, 
Didone, Semiramide, Alessandro nell ’Indie, Nitteti, Ezio, La clemenza di Tito, 
Demofoonte, Il Vologeso, Fetonte, L’isola disabitata (von Metastasio eigens über-
arbeitet und unter Hinzufügung eines schönen Duetts in zwei Akte geteilt), 
Endimione, L’asilo d’amore, La pastorella illustre sowie die Drammi giocosi La 
schiava liberata, Il cacciator deluso und Il matrimonio per concorso.26
Wir besitzen von ihm auch zwei in Stuttgart geschriebene Messen. Zum einen 
das Requiem aus Anlass des Todes der Mutter des Herzogs 1751 und zum anderen 
die Messa di Gloria zur Eröffnung der neuen herzoglichen Kapelle 1766, die genau 
wie das Miserere g-Moll für dieselbe Kapelle – nicht zu verwechseln mit dem 
Miserere in e-moll, das für St. Peter entstanden ist – als Meisterwerke gelten.
Als Jommelli in den Dienst des Herzogs trat, erbat er sich die vertraglich zuge-
sicherte Erlaubnis, alle drei Jahre für sechs Monate nach Italien zu reisen, was 
ihm zugestanden wurde. Der Vereinbarung entsprechend erhielt er 1757 die 
Erlaubnis nach Rom zu reisen, wo er den Creso 27 schrieb, und nach Neapel, wo 
er den Temistocle 28 verfasste. Diese Oper konnte er aufgrund seiner vorgezo-
genen Abreise nicht mehr selbst in Szene setzen, da er bereits am 4. November 
zur Feier des Namenstages des Herzogs in Stuttgart zurück sein musste. Und 
weil Karl ebenfalls der Name ihrer erlauchten Majestät, des Monarchen von 
Spanien war 29, der damals in Neapel regierte, ging Temistocle, jenes unsterb-
liche Werk, würdig als Muster zu dienen, am selben Tag zur Eröffnung der 
dortigen Spielzeit in Szene. 
Wer vermag die Überraschung, die Verzauberung und den Enthusiasmus des 
Landes zu schildern angesichts dieser neuartigen Musik, in der sich das Starke 
mit dem Lieblichen, das Zarte mit dem Erhabenen, das Gelehrte mit dem Populä-
ren verband? Wer hatte bis dahin eine so ausdrucksvolle Einfachheit vernommen 
wie in der Arie »Chi mai d’iniqua stella« 30, eine so verzückte Inbrunst wie in der 
Arie »È specie di tormento« 31, eine so energische Verwirrung wie in »Ah, si res-
ti … onor mi sgrida« 32, eine so heroische Größe wie in »Serberò tra’ ceppi anco-
ra« 33 oder eine so angenehme Verblüffung, wie in »Oh Dei, che dolce incanto« 34?
Die Verstimmung des Herzogs über die Abwesenheit Jommellis in diesem 
Jahr war angesichts der Langeweile, die alle andere Musik in ihm auslöste, so 
empfindlich, dass Jommelli nach seiner Rückkehr an diesen Hof von seinem 
verbrieften Recht nicht mehr Gebrauch machte und somit Italien bis 1769 des 
Vergnügens beraubte, seine Kunst zu genießen und zu bewundern.
In diesem Jahr bat er um die Erlaubnis, in seine Heimat zurückkehren zu 
dürfen, um der fortschreitenden Krankheit seiner Frau entgegen zu wirken. Er 
erhielt sie unter strengen Auflagen und ohne dass ihm gestattet wurde, seine 
Noten und seine Habe mit sich zu führen. Die Veränderungen am Stuttgarter 
Hof, die Abschaffung des dortigen Theaters, der hiesige Tod seiner Frau und 
andere Umstände ließen ihn den Gedanken aufgeben, jemals wieder nach 
Deutschland zurückzukehren.« 35
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Mattei berichtet weiter, dass es dem König von Portugal nicht gelingt, Jommelli 
persönlich nach Lissabon zu holen. Er gewährt ihm aber eine hohe Pension für 
die Neukomposition von Opern und kirchenmusikalischen Werken sowie die 
Nutzungsrechte an den in Stuttgart entstandenen Partituren. Jommelli kehrt 
nach Neapel zurück.
»Jommelli sträubte sich [nach seiner Rückkehr nach Neapel, während der Kom-
position der Armida abbandonata 36 ] gegen die allgemeine Erwartungshaltung des 
Hofes, der Impresarii und des Publikums. Er hatte die italienischen Theater – vor 
allem jenes von Neapel – nicht so wieder vorgefunden, wie er sie zurückgelassen 
hatte. Im Gegenteil, sie strotzten von jenen Verwerflichkeiten, die unser Kavalier 
Planelli 37 mit höchster Kraft in seiner ebenso gelehrten wie eleganten Schrift, 
nebst Vorschlägen zu ihrer Berichtigung, aufgezeigt hat. Eine unaufhörliche 
Zerstreuung, ein lästiges Getratsche, ein weichlicher und kraftloser Musikge-
schmack, eine Abneigung gegen alles, was Mühe kostet, sowie die Freiheit nach 
Lust und Laune zu singen, eine deplazierte Zurschaustellung von Virtuosität 
durch überflüssige Verzierungen, mit denen die Sänger Noten und Worte überla-
den, und ganz besonders die Vernachlässigung der Aktion und das absolute Des-
interesse an den Rezitativen, von denen doch die Entwicklung der Motive in den 
Arien abhängt, welche man ganz aus dem Zusammenhang gerissen, ohne jegli-
che Verbindung, hören will: das alles waren Gründe, die ihn entmutigen mussten.
Er konzentrierte sich auf die Fähigkeiten seiner beiden Protagonisten [de Ami-
cis 38 und Aprile] und schrieb jene unerreichbare Musik, die alle überraschte 
und erschütterte und sowohl die Laien als auch die Kenner in Scharen anzog. 
Vom ersten Takt der Ouvertüre bis zum letzten des Schlussensembles gab es 
keine Note in diesem Drama, die beliebig gesetzt war. Ich spreche nicht nur von 
der Duettszene 39, nicht nur von den Finalszenen des 2. Aktes, die von der Ka-
vatine des Rinaldo »Guarda chi lascio« über die Arie der Armida »Odio, furor, 
HEIMKEHR
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dispetto« zum Einsturz des Palastes führen 40 oder von den Arien »Ah, ti sento 
mio povero core« 41 – »Resta in pace, io parto, addio« 42 – »Se la pietà, l’amore« 43 
ecc; dies sind Meisterwerke, denen weder andere, noch vielleicht Jommelli 
selbst je wieder hat gleichkommen können. 
Die Arien der kleinen Partien – welche dazu verurteilt sind, zu Beginn des 
zweiten Aktes durch das Klirren des Bestecks übertönt zu werden, das in den 
Rängen zur Vorbereitung des Sorbets für die gelangweilten Zuschauer kur-
siert – übertreffen an Meisterschaft die Fugen der strengsten Kontrapunktiker 
ohne an theatraler Festlichkeit einzubüßen.« 44
Trotz des anhaltenden Erfolges der Armida abbandonata erlebt Jommelli mit 
seinen nächsten beiden neapolitanischen Opern herbe Rückschläge in der Publi-
kumsgunst. Sein Stil gilt seinen Landsleuten fortab als zu »gelehrt«, zu »philo so-
 phisch«, zu »deutsch«. Nach dem Fiasco seiner Ifigenia in Tauride zieht Jommelli 
sich von der Bühne des San Carlo zurück, beliefert aber noch Lissabon mit 
neuen Werken, die dort nach seinen brieflichen Anweisungen mit großem Erfolg 
einstudiert werden. Mit der szenischen Festkantate Cerere placata (1772) erlebt 
Jommelli die Freude, noch einmal in Neapel gefeiert zu werden. 1774, dem Jahr 
in dem noch seine berühmte, eingangs erwähnte Psalmkantate »Pietà, Signore« 
entstanden ist, erliegt er einem zweiten Schlaganfall.
 
»Vor allem bilden die Rezitative, sowohl die unbegleiteten als auch die obli-
gaten, eine unübertreffliche Harmonie von Süße und Ausdruck. Man pflegt, 
abgesehen von den interessanteren Szenen, die Rezitative von jungen Gehilfen 
schrei ben zu lassen. Jommelli meinte, dass er eher bereit wäre die Komposition 
von vier Arien abzugeben als die einer einzigen Rezitativzeile. 
36 Die verlassene Armida (1770), auf ein Originallibretto von Francesco Saverio de’ Rogati (ein Neffe 
und Schüler Matteis).
37 Antonio Planelli (1737 – 1803), Komponist, Naturwissenschaftler und Gelehrter, Autor des viel - 
diskutierten Traktats Dell’opera in musica (Neapel 1772) und einiger Orchesterkompositionen.
38 Anna Lucia de Amicis (1733 – 1816), Sopranistin (Mozarts erste Giunia in Lucio Silla).
39 Armida abbandonata, I, 11, Duett des Rinaldo und der Armida »Oh dio, per que’ bei rai lo giuro«
40 Armida abbandonata, II, 10 – 12, Kavatine des Rinaldo, Arie und Accompagnato der Armida
41 Armida abbandonata, II, 5, Arie der Armida
42 Armida abbandonata, I, 6, Arie des Rinaldo (eigentlich: »Resta, ingarta, io parto, addio«, später 
wird das Incipit von Mattei noch einmal falsch zitiert)
43 Armida abbandonata, I, 8, Arie der Armida






Unsere alten Meister, besonders Durante und Porpora 45, feilten an der Kraft 
ihrer Rezitative, als die melodische Eingängigkeit der Arien die Zuhörer noch nicht 
völlig verdorben hatte. Seither werden die Rezitative von den Komponisten ver-
nachlässigt, wie auch das Publikum, das sich nur für die Arien begeistert, verlernt 
hat, ihnen zu zuhören. Und doch sind sich alle darüber einig, dass die Musik un-
serer Rezitative sehr viel vollkommener ist als die der Arien, und dass die Mängel 
der letzteren in diesen nicht anzutreffen sind. Wir haben ebenso viele exzellente 
obligate Rezitative der alten Meister Vinci, Pergolesi, Leo 46 wie der Modernen 
Sacchini, Traetta, Piccini 47. Aber es gibt keinen, der die Stärke von Jommellis Re - 
zitativen erreicht. Er wählt ein Motiv und wiederholt es nicht langweilend nach Art 
einer Barkarole, sondern teilt und fächert es auf, wie der Dialog es verlangt, um 
dann die Teile wieder zu vereinen, in die er mit wunderbarer Kraft ein weiteres 
Motiv einschmilzt. So enthält zwar beispielsweise das Rezitativ in der Soloszene 
der Berenice im dritten Akt von Sacchini[s Lucio Vero 48] die schönste Musik der 
Welt. Aber man darf nicht auf die Worte oder die Handlung achten, in der es um 
den in einem Becken dargebotenen abgeschnittenen Kopf geht, denn die Musik 
Sacchinis wäre einer Szene aus Aminta 49 oder Pastor fido 50 gleichermaßen an-
gemessen. Man vergleiche es einmal mit den stets schönen, aber zugleich 
tragischen Rezitativen aus Jommellis Armida, und erkenne den Unterschied.«51
Gerade durch die durchgängige Sorgfalt der Deklamation löste Jommelli die 
klare Abgrenzung zwischen Rezitativ und Arie zunehmend auf. Seine Accompa-
gnati prägen seismographische Instrumentalpassagen, in denen das Orchester 
tief in die Seelen der Akteure hineinhorcht. Umgekehrt unterbrach Jommelli den 
Fluss seiner Arien immer wieder durch rezitativische Orchestergesten und eine 
sprachnahe Rhetorik, die das traditionell statische Verhältnis zwischen dem 
Singenden und seinen stummen Partnern dynamisieren. Zäsuren, Ritardandi 
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45 Francesco Durante (1684 – 1755), Verfasser von Kirchen- und Kammermusik; Nicola Porpora 
(1686 – 1768), Opernkomponist, der auch in geistlichen und instrumentalen Genres und als 
Gesangslehrer hervortrat.
46 Leonardo Vinci (1690 – 1730), Opern-, Oratorien- und Kantaten-Komponist; Giovanni Battista 
Pergolesi (1710 – 36), Opern- und Kirchenkomponist; Leonardo Leo (1694 – 1744), Opern- und 
Kirchenkomponist.
47 Antonio Sacchini (1730 – 86), Opernkomponist; Tommaso Traetta (1727 – 79), Komponist vieler 
Opern sowie geistlicher und weltlicher Vokal- und Instrumentalmusik; Niccolò Piccini 
(1728 – 1800), Opernkomponist.
48 Antonio Sacchinis Vertonung des Lucio Vero (nach Apostolo Zeno) entstand 1764 für Neapel.
49 Hirtenspiel von Torquato Tasso (1573)
50 Tragikomödie (Pastorale) von Giovanni Battista Guarini (1590)
51 Elogio del Jommelli, S. 90-92
52 Georg Joseph Vogler, Betrachtungen der Mannheimer Tonschule, 5. und 6. Lieferung für den 15. 
Wein- und Wintermonat 1778, S. 160
53 Arie des Timante (II, 3)
54 Arie der Dircea (II, 6)
55 Elogio del Jommelli, S. 134
56 Paolo Gallarati, Musica e maschera. Il libretto italiano del Settecento, Turin 1984, S. 57 ff.
57 David Kimbell, Italian Opera, Cambridge 1991, S. 216 ff.
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und Fermaten provozieren gleichsam die Interaktion des Gegenübers oder setzen 
sie voraus: Die Arien scheinen wie aus dem mitgedachten szenischen Kontext 
hervorzuwachsen. Der »Metteur en musique« beschränkt sich nicht auf eine 
souveräne Sprachregie sondern inszeniert Körper und Gesten. Eine Beobach-
tung, die auch Vogler anlässlich eines Vergleiches von Hasse und Jommelli 
anstellt: »Zuweilen flog er [Jommelli ] kühn über seinen Dichter hinweg und 
begnügte sich nicht bloß mit dessen Vorschrift – auch kleine äußere Umstände 
interessierten ihn, und wusste sie zu benutzen. [ …] Man sehe zum Beispiel eine 
Arie von der Olimpiade, worin zum Schluss das Händeküssen deutlich ausge-
drückt ist [ …].« 52 Mattei zählt eine Reihe von Arien Jommellis auf und verlangt :
»Seid ihr musikalisch gebildet, betrachtet diese Arien: In den Noten findet ihr den 
Ausdruck, oder vielmehr die Handlung, auch ohne sie zu singen. Werft einen 
Blick in die Arie »Prudente mi chiedi« aus dem Demofoonte53: sie wurde auch 
von Hasse bereits in Musik gesetzt, dessen Vertonung derjenigen Jommellis 
rein musikalisch betrachtet in nichts nachsteht; doch bei Jommelli findet ihr 
ein Gemälde oder eine fortgesetzte Aktion, die uns bewegt. In der Vertonung 
Hasses besitzt die Arie »Se tutti i mali miei« 54 eine schönere Kantilene; aber 
den Ausdruck, den Jommelli ihr gibt, entspricht unvergleichlich viel besser der 
Situation der Dircea.« 55
Die heutige Forschung diskutiert Jommelli vor dem Hintergrund der »Krise« 56, 
wenn nicht gar des »Kollaps« 57 der metastasianischen Ästhetik. Das trifft einer-
seits zu, wird andererseits dem schmalen Grat auf dem Jommelli balancierte, 
doch nicht gerecht. Denn trotz aller Integration französischer Formmodelle hat 
Jommelli – anders als Calzabigi / Gluck – die textlich-dramaturgischen Voraus-
setzungen Metastasios nie grundsätzlich in Frage gestellt. (Selbst sein Fetonte 
von 1769, der auf einer französischen Tragédie lyrique beruht, bleibt eine durch 
Chor- und Ballettszenen verfremdete Opera seria.) Das Neue, Zukunftswei-
sende liegt darin, dass Jommelli das Thema Metastasios – die Gefährdung von 
rationaler Affektkontrolle –, das dieser innerhalb der dichterischen Sprache 
objektiviert, in einen ungelösten offenen Konflikt zwischen den konkurrierenden 
Medien Text und Musik selbst transponiert. Das berührt ein für meine Erfah-
rung von Opernarbeit entscheidendes Moment : das Spannungsverhältnis 
zwischen Text und Musik, das man genau in dem Augenblick lahmlegt, in dem 
man das eine (»die Musik«) für wichtiger als das andere (»den Text«) erklärt – 
was in Musikwissenschaft wie Opernpraxis allzu häufig geschieht. Diese 
Spannungen auszuloten und frei zu setzen war in den Inszenierungen, die Jossi 
Wieler und ich in Stuttgart und an anderen Häusern gestalten durften, immer 
wieder ein wichtiger kreativer Impuls. Dass wir nun im Zeichen des Stuttgarter 
Genius loci Niccolò Jommelli begegnen, erscheint als eine zwangsläufige 
Konsequenz. Mit ihm lernen wir einen großen Opernkomponisten kennen, der 
gerade im Abrücken von den ästhetischen Gestaltungsprinzipien bedeutender 
Autoren wie Zeno und Metastasio, einen immanenten Mehrwert dieser Auto-
ren aufschlüsselt und auffächert.
















Um 1760 richtete sich die italienische Opera seria in Theorie und Praxis am 
ästhetischen Konzept der verosimiglianza, also der »Wahrscheinlichkeit« aus, 
bezogen auf die Empfindungen der Charaktere, auf die Schauspieltechnik und 
die Nutzung des Bühnenraums. Diese erhöhte Aufmerksamkeit für die Kör-
perlichkeit des Darstellers und seinen gestischen Ausdruck verband sich mit 
einer fortschreitenden Eroberung dramatischer Kontinuität und Geschlossen-
heit. Niccolò Jommelli entwickelte als einer der ersten eine dieser Tendenz 
entsprechende Kompositionsweise. Sie bereicherte und ergänzte die musi-
kalische Konkretisierung des Einzelwortes durch diejenige des körperlich-
gestischen Ausdrucks. 
Ein besonders reichhaltiges Material für die Analyse »komponierter Regie-
anweisungen« halten die Partituren der Opere serie bereit, die Jommelli wäh-
rend der 15 Jahre im Dienste des Herzogs von Württemberg herausbrachte. 
Denn zu den privilegierten Produktionsbedingungen, unter denen diese Opern 
entstanden, zählte auch die Zusammenarbeit Jommellis mit Sängerpersönlich-
keiten wie Maria Masi Giura (der ersten Berenice) oder Giuseppe Aprile, die über 
ein hohes darstellerisches Potential und Bewusstsein verfügten.
Der Vologeso ist die einzige Stuttgarter Oper Jommellis, der ein Libretto von 
Apostolo Zeno zugrunde liegt, nämlich dessen Lucio Vero aus dem Jahr 1700. 
Die Texte des Apostolo Zeno (1669 – 1750) wurden im Laufe des 18. Jahrhunderts 
sehr viel umfassenderen Überarbeitungen unterzogen als diejenigen des fast 
dreißig Jahre jüngeren Metastasio (1698 – 1782). Bei Metastasio dienten die dra-
maturgischen Eingriffe in der Regel dem Ziel, Handlungsmomente, die nur 
sprachlich vermittelt waren, in szenischen Bildern und Vorgängen zu vergegen-
wärtigen. Die Überarbeiter der Libretti Zenos hingegen knüpften an die in ihnen 
konservierten Momente »barocker«, aufs Spektakuläre ausgerichteter Thea-
tralität des 17. Jahrhunderts an und gewannen ihnen in den 60er und 70er Jahren 
des 18. Jahrhunderts gleichsam schon »vorromantische« Wirkungen ab.
Zenos Lucio Vero-Libretto ist ein exemplarisches »Schwellenprodukt« im Über-
gang vom 17. zum 18. Jahrhundert. Niccolò Jommelli selbst hat den Stoff zwei-
mal vertont: zunächst 1754 in Rom unter dem Titel Lucio Vero. Er griff dabei auf 
Baldassare Galuppis 1748 dort aufgeführte Version zurück, die wiederum an die 
neapolitanische Realisation Gennaro Mannas aus dem Jahr 1745 anknüpft. Für 
seine Stuttgarter Fassung aus dem Jahr 1766 mit dem Titel Il Vologeso überar-
beitete Jommelli seine erste Version unter Zuhilfenahme der damals »aktu-
ellsten« venezianischen Fassung Giuseppe Sartis aus dem Vorjahr. Alle Bear-
beitungen dieser Kette, die bis zum Zenoschen »Urtext« an der Wende vom 17. 
zum 18. Jahrhundert zurückreicht, ließen einige zentrale Momente außeror-
dentlicher dramatischer Spannung und szenischer Dynamik im Wesentlichen 
unangetastet: den versuchten Giftmord an Lucio Vero, mit dem die Oper be-
ginnt; die Zirkus-Episode mit dem Löwenkampf vor Ende des ersten Aktes; die 
Kerkerszenen im zweiten Akt; zudem die »Ombra«- oder Geister-Szene, die im 
dritten Akt dem Schluss der Oper vorangeht. Während die ersten beiden in der 
Regel im Secco-Rezitativ abgehandelt wurden, also ohne einen entsprechenden 
26 LORENZO MATTEI
musikalischen Ausdruck zu finden 1, so inspirierten die düsteren Kerker- und 
Ombra-Szenen die Opernkomponisten der zweiten Jahrhunderthälfte zu einer 
unerhörten Verbindung von Gesangs- und Schauspielkunst. Jommelli gelang 
diese Fusion in zahlreichen Passagen seines Vologeso, eine Oper, die in ihrem 
großformalen Aufbau ebenso traditionell erscheint wie in ihren expressiven 
Inhalten innovativ. Im Folgenden möchte ich die enge Verbindung zwischen Mu-
sik und szenischer Aktion aufzeigen, wobei ich mir bewusst bin, hier nur einen 
Bruchteil der originellen Lösungen Jommellis andeuten zu können.
 
Der erste Akt besteht aus drei Abschnitten, die durch Schauplatzwechsel mar-
kiert sind. Der erste Abschnitt (»Kaiserlicher Saal«) weist eine starke drama-
tische Spannung auf und charakterisiert die drei Protagonisten. Die erste Arie 
des Vologeso geht aus der im Rezitativ gestalteten Handlung hervor. Sie ver-
langt eine erhebliche schauspielerische Differenzierungskunst, da der Sänger 
sich in unterschiedlichen stilistischen Registern an zwei verschiedene An-
sprechpartner wendet: in einem heroischen Tonfall an Lucio Vero, in patheti-
schen »à parts« an Berenice. Hervorzuheben ist das Aufbrechen der Gesangs-
linie zu einem fast rezitativischen Stil an den Gelenkstellen, die zum zweiten 
Textdurchgang sowie zur Wiederaufnahme des »dal segno« überleiten (beim 
wiederholten Zuruf »Minacci!«, »Du drohst!«):
 
Gegensätzlich hierzu ist die Arie Lucio Veros angelegt: Eine galante Gavotte mit 
überbordenden Vokalisen kennzeichnet die »Verweichlichung« von Volegesos 
Rivalen. Dies ist die einzige Arie des ersten Aktes, die keine unmittelbare »sze-
nische Plastik« der Gesangslinie aufweist.
Berenices Monolog ist das erste orchesterbegleitete Rezitativ (Acccompa-
gnato). Es ist im Wortsinne »larmoyant« gefärbt: Dissonante Vorhalte malen 
die Tränen, die die Heldin zurückzuhalten versucht: 
1 Jommelli geht auch hier bereits eigene Wege, in dem er den Auftritt Vologesos in der Arena, 
die Reaktionen der Zuschauer und den Kampf mit dem Löwen als bewegtes Accompagnato 
gestaltet.
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Es stellt einen scharfen Kontrast dar zur folgenden Arie, die von einem tänze-
rischen Puls dominiert wird und einen eher aus der Opera buffa vertrauten 
Tonfall anzuschlagen scheint, motiviert durch Berenices Freude über die Er-
kenntnis von Vologesos Überleben. Der Mittelteil der Arie bringt kaum neues 
Material. Dafür stellt Jommelli einen expressiven Kontrast bei den Wiederho-
lungen der Wörter »vive il mio bene« (»Mein Geliebter lebt«) her: sie werden 
nicht als heitere Bestätigung, sondern wie bestürzte Fragen artikuliert und 
legen eine entsprechende Mimik nahe. 
Der mittlere Abschnitt des ersten Akts (»Park der königlichen Gärten«) um-
fasst drei Szenen und stellt das Sekundarier-Paar Lucilla und Flavio vor. Die 
Texte beider Arien setzen am Ende des B-Teils ein Fragezeichen. Diese Frage-
zeichen vervielfacht der Komponist, indem er das Wortmaterial der Arien zu 
zusätzlichen Fragesätzen arrangiert. Diese sind jeweils im Rahmen weniger 
Takte gestaltet, in denen Jommelli in rezitativischer Manier die Gesangslinie 
mit Pausen und Fermaten durchsetzt, sowohl in der vom Oboen- und Hörner-
paar grundierten Liebeshoffnungs-Arie Lucillas als auch in der Gleichnisarie 
Flavios, deren überschwängliche Streicherfigurationen den besungenen flat-
ternden Schmetterling zu materialisieren scheinen.
Der dritte Abschnitt des ersten Aktes (»Amphitheater«) umfasst ebenfalls 
drei Szenen und gestaltet eine erregte und ununterbrochene Ereignisfolge, die 
ins Finalquartett mündet. Bereits Pietro Torri ließ 1720 den ersten Akt seines 
Münchner Lucio Vero mit einem Quartett ausklingen, ebenfalls Gennaro Manna 
1745 in Neapel (Francesco Araia beschränkte sich in Venedig 1735 auf ein Ter-
zett). Das Neue an Jommellis Lösung besteht also weniger in der Einfügung 
dieses Ensembles als in der sukzessiven Reduktion der Mitwirkenden: Lucio 
sieht sich außerstande, sich seinen drei Gesprächspartnern zu erklären, und 
die betrübte Lucilla sieht ihre Liebe nicht erwidert. Nur ihnen beiden weist der 
Komponist in den letzten acht Takten des Quartetts Koloraturen zu, die zu einer 
aufgewühlten Schlusssteigerung dieses ersten Abschnitts führen. Nach dem 
überstürzten Abgang Lucio Veros und Lucillas wird das Quartett zu einem Du-
ett der beiden Verbliebenen Berenice und Vologeso.
Neben der sehr bewussten Dosierung der Koloraturpassagen wirkt auch 
der durchgängige Einsatz von hoquetus-Figuren in der Streicher-Begleitung 
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innovativ: in allen drei Abschnitten des Ensembles (Allegro moderato, Larghet-
to, Allegro smanioso) markieren die Bässe und Bratschen nur die Taktschwer-
punkte, wohingegen die Geigen synkopisch versetzt spielen (bzw. – im Allegro 
smanioso – umgekehrt). 
Von den zeitgenössischen Ensemblesätzen am Aktschluss einer Opera se-
ria, die von vokaler Virtuosität und szenischer Statik geprägt sind, hebt sich das 
Vologeso-Quartett durch seine außerordentlich interaktive, handlungs- und 
situationsorientierte Gestaltung ab. Das Stuttgarter Vologeso-Libretto, das un-
gewohnt ausführliche und präzise Regieanweisungen umfasst, versieht buch-
stäblich jeden Gesangseinsatz dieses Aktions-Ensembles mit einer entspre-
chenden Anweisung. In der modularen, asymmetrischen und flexiblen Anlage 
der kurzen solistischen Phrasen transponiert der Komponist diese Regie-Ideen 
zur Personenführung in sein eigenes Medium.
Im Stuttgarter Libretto ist der zweite Akt entscheidend verschlankt. Dieser be-
ginnt mit einem Abschnitt (»Kabinett«), der drei Arien umfasst, welche kodifi-
zierte Gestaltungstypen meisterlich ausformulieren: Anicetos eher leichtge-
wichtige sogenannte »Aria di sorbetto«, Lucio Veros als »Aria di furore« 
gestalteter Wutausbruch und Vologesos an Berenice gerichtete eindringliche 
»Aria dialogica«. Letztere schlägt einen schwärmerisch-lyrischen Grundton an, 
doch umso bestürzender wirken die wiederholten Aufrufe zum Hass, auf den 
Vologeso Berenice einzuschwören sucht:
Wie im ersten Accompagnato gelingt es Jommelli auch im folgenden Wortwech-
sel zwischen Lucio und Berenice (II, 4) eine Atmosphäre voll düsteren Pathos 
zu erzeugen, dank instrumentaler Effekte wie Streichertremolos und soge-
nannter suspiratio-(Seufzer-)Figuren der Geigen beim Wort »sangue« (»Blut«). 
Berenices Arie »Tu chiedi il mio core« (»Du begehrst mein Herz«) ist das ex-
pressive Herzstück der Oper. Aufgrund der vom Text vorgegebenen affektiven 
Brüche muss diese Arie eine großartige Herausforderung für die Urauffüh-
rungsinterpretin Maria Masi Giura dargestellt haben. Die erste Strophe setzt 
sich aus folgenden kontrastierenden Elementen zusammen:

















A) erzwungene Zustimmung : 
Tu chiedi il mio core,  
il cor ti darò. 
[absteigende Melodiegeste, jambischer Rhythmus,  
solistische Oboen] 
B) innere Selbstkritik : 
Ma infida! Che parlo? …
[nervöse Violinfiguren – die Vologesos vorangegangener
Hasstirade gegen den Tyrannen entnommen sind  
(vgl. Notenbeispiel 3 und seine Umkehrung in Beispiel 4) –, 
große Intervallsprünge der Singstimme]
C) kühner Widerstand : 
Crudel, non sperarlo …
[ostinate Zweiunddreißigstel, Sforzandi auf den 
Taktschwerpunkten]
D) Flehen :
Ma ferma … ma intendi …  
ma l’ira sospendi. 
[ ›suspiratio‹, ins piano zurückgenommene Dynamik,
Ausdünnung des Orchesterparts, stammelnde Rede]
E) bekäftigte Zustimmung : 
Sì, il cor ti darò.
[absteigende Melodie, solistische Oboen]
 
 
Du begehrst mein Herz, 














Doch halt ein … doch höre … 
doch zügele den Zorn.  
Ja, das Herz werde ich dir geben.  
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Diese sieben Verse werden in der Wiederholung neu zusammengesetzt (B, C, 
D, A, D + E), um dann direkt in die zweite Strophe überzugehen, mit der Bere-








F) Verzweiflung : 
Che abisso d’affanni!  
Per tutto è periglio,  
non ho più consiglio,  
ragion più non ho.




Welch Abgrund der Angst!  
Überall ist Gefahr,  
ich weiß keinen Rat mehr  
und kann nicht mehr denken. 
Die Arie schließt rasch innerhalb von 20 Takten, in denen die Segmente D, E, D 
+ E wiederaufgenommen werden. Die Arie besitzt also eine atypische Form, da 
sie weder ein Da capo noch ein Dal segno aufweist. Sie bietet eine vollkomme-
ne Entsprechung zu der auf der Bühne agierten Handlung. 
Nach dieser düsteren Nummer mit außerordentlich starker emotionaler 
Wirkung verzichten die Autoren auf ein »chiaroscuro«, einen Hell-dunkel-Kon-
trast. Stattdessen intensivieren sie die expressive Spannung in einem knappen 
Monolog Lucio Veros. Dieser wird durch eines der suggestivsten Accompagna-




Wie Berenices Arie ist Lucio Veros Kavatine gleichfalls »durchkomponiert« und 
ganz auf die Körperlichkeit des Interpreten hinmodelliert: wir vermeinen gerade-
zu den Uraufführungsinterpreten Angelo Cortoni anfangs regungslos auf der 
Bühne verharren zu sehen (während des Kanons der ersten und zweiten Geigen 
als »innerseelischer Bewegung«) bis sich mit Beginn der Kavatine seine Bewe-
gungen allmählich dynamisieren (die Führung der Bassstimme verschleiert den 
Übergang vom Andante ins Allegro), um sich zuletzt grotesk zu verzerren. Mit der 
14 Takte umfassenden Koloratur auf das Wort »delirar« gerät Lucio Vero im Wort-
sinne »aus der Spur« (delirare aus lat. de lira ire, »von der Furche abweichen«): 
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Diesen Effekt potenzieren die chromatischen 16tel-Figurationen der Geigen zu 
den letzten Takten der Gesangsstimme:
 
Der zweite Teil des zweiten Aktes (»Alte Begräbnisstätte«) setzt sich aus zwei 
Szenenpaaren zusammen. Das erste (II, 7 – 8) umfasst die beiden Arien der Com-
primarii Flavio und Lucilla. Deren Interventionen gestaltet Jommelli stets mit 
äußerster Sorgfalt – im Bewusstsein der von ihnen ausgehenden handlungs-
bestimmenden Impulse. Lucillas gespannte und aufgewühlte Arie fordert ein 
angemessenes mimisches Spiel, das bereits durch das leidenschaftliche 
Räsonnement des vorangehenden Accompagnato vorgegeben wird. 
Das zweite Szenenpaar (II, 9 – 10) setzt die Konfrontation von Lucio, Vologeso 
und Berenice fort und mündet – über einige als Accompagnato gestaltete Re-
pliken – in ein Terzett, das sich in ein Duett und dann in eine Arie verwandelt, 
also die »teleskopisch« sich verjüngende Form des Quartetts aufgreift. Auch in 
diesem Stück ist die »regieführende Hand« Jommellis offenkundig: Der gefes-
selte Vologeso und Berenice, zu Beginn voneinander getrennt (Andante mode-
rato: gespannte und rhythmisch zerschnittene Einzelphrasen), streben sich 
einander anzunähern und in ihrem kühnen Widerstand zu vereinen (ihre Stim-
men überlagern sich bei ihren mit dem Tenor alternierenden Einsätzen). Lucio 
Vero versucht, sie zu trennen. Die Engführung der drei Stimmen führt zum 
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Allegro im 3/8-Takt, dessen Violinstimmen die von uns oben als »grotesk« charak-
terisierten Figuren aus der Kavatine wiederaufnehmen: 
 
 
In diesem mächtigen Orchester-Crescendo wird Lucio Vero von unkontrollierten 
physischen Impulsen übermannt: Während er nur noch abgerissene Ausrufe 
von sich geben kann, kommentieren Berenice und Vologeso das pantomimische 
Geschehen seines Zusammenbruchs. Danach umarmen sich die beiden Lieben-
den in einem ihnen vorbehaltenen Duett-Satz noch fester (kanonische Stimm-
führung) und werden abgeführt. Lucio, allein zurückgeblieben, beendet den 
zweiten Akt mit einer zweisätzigen Arie, die in einem Allegretto seine Bestür-
zung und in einem Allegro spiritoso seine Gewissensqual zeichnet. Jommellis 
Gespür für musikalische Formen, die der Handlung kohärent sind, gestattet 
ihm hier, die Grundlage zu legen für jene zweiteilige Arienform, die in der Folge 
von Sarti, Cimarosa und nicht zuletzt Mozart in den 1780er bis 1790er Jahren 
bevorzugt werden sollte.
Die ersten drei Szenen des dritten Aktes (»Galerie«) konfrontieren Lucio Vero 
und seine verlassene Verlobte. Lucio Veros Arie ist ein hochvirtuoses Koloratur-
stück, das mit dem Bild des Sturms einen beliebten Topos der Gleichnisarien 
aufzugreifen scheint. Doch der hier besungene Sturm ist ein gänzlich inner-
seelischer, in den Lucio Vero durch seine Abhängigkeit von Berenice geraten 
ist. Der Figur der Lucilla verleiht Jommelli durch eine großangelegte Szene aus 
Accompagnato und Arie zusätzliches Gewicht. In ihr versucht Lucilla durch 
Entfaltung einer zarten Liebesethik ihren Schmerz zu beherrschen. 
Der Jubel der letzten Arie des befreiten Vologeso (»Kerker«, III, 4) erhebt 
keinen Anspruch auf formale Neuerungen oder erhöhte dramatische Prägnanz 
und wirkt wie ein Atemholen vor der folgenden musikalisch-szenischen Einheit, 
die zum Höhepunkt der Oper wird. Die Szenenfolge umfasst eine der wenigen 
Passagen des von Zeno konzipierten Original-Librettos, die im Lauf der Jahr-
zehnte von allen Bearbeitungen beibehalten worden waren: Berenice wird in 
einen »Trauersaal« geführt (III, 5 – 7). Ihre »Ombra«-(Schatten/Geister)-Szene 
kodifiziert einige kompositorische Verfahren, denen eine lange Zukunft beschie-
den war – kanonische Streichereinsätze, klangfarbliche Differenzierung der 
Melodie, obligate Bläserinterventionen als »Stimmen aus dem Jenseits« –, und 
vermittelt mit unerhörter Freiheit zwischen rezitativisch-offenen und melo-
disch-geschlossenen Formen. In einem großangelegten, 55 Takte umfassenden 
Accompagnato und ihrer abermals »durchkomponierten« Arie befindet sich 
Berenice in einem ständigen Dialog mit den Hörnern, den Oboen und Fagotten, 
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die das innerseelische Geschehen in eine räumliche Dimension projizieren und 
dem von Berenice halluzinierten Geist Vologesos ihre Klang-Gestalt verleihen. 
Nach wenigen Takten im Secco-Rezitativ setzt das Orchester wieder ein mit 
einem Trauermarsch in den Flöten und gedämpften Streichern, zu dem ein mit 
einem schwarzen Tuch bedecktes Becken hereingetragen wird:
 
 
Die verstörte Berenice glaubt dort den abgeschlagenen Kopf Vologesos zu 
finden. Bei den Worten »io manco … sudo … agghiaccio …« (»ich vergehe … 
schwitze … friere …«) verketten die Streicher eine Folge von sieben vermin-
derten Septimen:
 
In ihrer kurzen, auf acht ergreifende Takte verdichteten und nur von zwei Flöten, 
Bratsche und Cello begleiteten Kavatine sammelt Berenice die Kraft, das Be-
cken zu enthüllen. Im gleichen Moment fällt zu festlicher Musik der Trauerflor 
und gibt den Blick auf ein prunkvolles Gemach sowie auf Lucio Veros versam-
melten Hofstaat frei. Die letzten beiden Szenen werden im Secco-Rezitativ ab-
gehandelt und leiten zum gewohnten »lieto fine« (glücklichen Ende) über. Es 
klingt in einer Art Final-Vaudeville aus, in dem sich die Einsätze des gesamten 
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Ensembles mit Strophen der drei Paare abwechseln. Bis in die 1740er Jahre 
hinein ging der Schlussszene des Lucio Vero noch ein Selbstmordversuch Be-
renices voraus; Albinoni übertrug ihn in seiner Bearbeitung von 1713 auf Volo-
geso. Bei Zeno wurde zudem noch der Intrigant Aniceto durch Vologeso getötet. 
Diese beiden Spannungsmomente wurden bei den späteren Redaktionen von 
Zenos »dramma per musica« gestrichen, um erst in den Fassungen der Revo-
lutionsjahre wieder aufzutauchen. 
Unabhängig von dieser im Kontext einer Hoftheateraufführung nicht unüb-
lichen »Entschärfung« der Finalszenen – wobei die drohende, durch einen sorg-
fältig motivierten bewaffneten Aufstand vorbereitete Absetzung des Kaisers 
beibehalten ist –, erweist sich Jommellis Vologeso als ein mit dramatischer 
Spannung geladenes Werk, das die neuen expressiven Forderungen aufmerk-
sam assimiliert, die auch die Shakespeare-Interpretationen des Schauspielers 
David Garrick, die Leidenschaften in Diderots Bürgerlichen Trauerspielen oder 
die Handlungsballette des Jean-Georges Noverre beseelen (der zur Urauffüh-
rung des Vologeso die in den Aktpausen eingeschobenen Ballette sowie die von 
Jommelli komponierte Schluss-Chaconne choreografierte). Il Vologeso ist ein 
innovatives, ›modernes‹ Werk, dessen Erbe nicht von Glucks Alceste (1767) oder 
Tommaso Traettas Antigona (1772) angetreten wird, sondern von Werken wie 
Giuseppe Sartis Giulio Sabino (1781) oder Luigi Cherubinis Ifigenia in Aulide (1789), 
von Opern also, die Zenos Dramaturgie in ihrer Jommellischen Lesart an die 
















Ende des 17. Jahrhunderts gab es einen noch nie dagewesenen Aufschwung 
wissenschaftlicher Aktivitäten. Angetrieben von der Entdeckung unbekannter 
Weltgegenden, Revolutionen der Naturwissenschaft und neuen Einsichten in 
den menschlichen Charakter, verlangte eine stetig wachsende Schar gebildeter 
Männer und Frauen nach einer entsprechenden Menge von Büchern und Zeit-
schriften. Nicht nur in Frankreich und England explodierte die Leserschaft, 
auch in Italien schossen Druckereien, Buchhandlungen und Bibliotheken wie 
Pilze aus dem Boden und inspirierten 1769 Giuseppe Baretti zu der Bemerkung, 
es gäbe »kaum eine Stadt oder auch nur ein Kloster ohne öffentliche Biblio-
thek« (Account of the manners and customs of Italy). Bologna zum Beispiel hatte 
in Sachen Universität einen Ruf zu verteidigen. Keine geringere Trutzburg des 
Wissens war das Großherzogtum Toskana: Hier gab es zahlreiche Akademien, 
in denen bahnbrechende Geister wie Galileo Galilei das moderne Wissen-
schaftsmotto »Publish or perish« vorweggenommen hatten [»Publiziere oder 
gehe zugrunde!«]. Und in Neapel drängten sich kompetente Autoren, die in 
ihren Schriften danach strebten, die Philosophie auf den Kopf zu stellen. 
Wenn eine Stadt hinsichtlich der schieren Menge ihrer wissenschaftlichen 
Produktion alle anderen in den Schatten stellte, so war es Venedig. Sicher, 
die meisten europäischen Touristen strömten in die »Serenissima«, um die 
malerischen Ansichten der Kanäle in sich aufzunehmen oder die verbotenen 
Freuden des Karnevals zu genießen. Doch einige kamen auch mit großen Men-
gen sogenannter »Literatur« zurück nach Hause – eine Bezeichnung für prak-
tisch alle schriftlich fixierten Erscheinungsformen des Intellekts. Zahlreiche 
Bibliotheken machten diese fächerübergreifenden Reichtümer der Öffentlich-
keit zugänglich. Neben der berühmten Biblioteca di San Marco gab es, wie 
Monsieur Blainville sich in seinen Travels through Holland, Germany, Switzerland, 
and other parts of Europe; but especially Italy erinnert (1700, veröffentlicht 
1732 – 45), die »Kanoniker von San Salvatore, die Dominikaner der Santi Giovanni 
e Paolo, die Theatiner von San Nicola da Tolentino und die barfüßigen Carme-
liter«, die alle »ausgezeichnete Bibliotheken« besaßen. Andere Sammlungen 
waren »in der Salute, in San Stefano und San Antonio di Castello und vielen 
anderen Klöstern« untergebracht. Aber die »bedeutendsten und bestausge-
statteten«, fährt Blainville fort, waren »die der Benediktiner von San Giorgio 
Maggiore« sowie die »Bibliotheken von Privatleuten«, wie die der Verwalter 
Antonio Nani, Battista Cornaro, Filippo Bono, und der Adligen Giovanni Cornaro 
von San Paolo, Bernardo Trevisani, Martino Ziani und anderer, die an bestimm-
ten Tagen der Woche der Öffentlichkeit zugänglich sind«.
Eine weitere wertvolle Sammlung, wenn auch aus späterer Zeit, war die des 
Apostolo Zeno (1668 – 1750). Teile der »Raccolta Zeniana«, der »Sammlung 
Zeno«, die ursprünglich aus 20.000 Büchern und 600 Manuskripten bestand, 
sind heute in der Biblioteca Marciana zu finden. Zu den Kostbarkeiten dieser 
Sammlung zählen insbesondere 1000 Opernlibretti, zu denen eine vollständige 
Serie aller venezianischer Operntexte zwischen 1637 und 1741 gehört. Diese 
bedeutende Quellensammlung weist auf den berühmtesten Beitrag ihres 
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Besitzers zur Kulturgeschichte hin, welcher 44 Drammi per musica schuf, 
von denen viele den Liebhabern der Barockoper bekannt vorkommen dürften: 
Titel wie La Griselda und Teuzzone klingen Vivaldianern vertraut in den Ohren, 
während Händelianern Zenos Faramondo geläufig sein mag. 
Zenos Dramen wurden zu ihrer Zeit von zahllosen Komponisten vertont, in den 
größten Theatern Europas aufgeführt und in bibliophilen Ausgaben ediert. Diese 
Popularität war mehr als ein paar gelungenen Versen geschuldet. Die akribische 
Genauigkeit, mit der Zeno Geschichte in Opernszenarien verwandelte, ver-
schaffte ihm 1718 eine Daueranstellung als Hofdichter und Historiker beim Habs-
burgischen Kaiser Karl VI. Seine kühne Verbindung von Gelehrsamkeit mit 
opernspezifischen Konventionen half darüber hinaus der italienischen Oper, 
ihre »barocke« Phase zu überwinden und zur Opera seria zu werden, einem 
Spiegel rationalistischer Bestrebungen. Dessen ungeachtet ist das Bewusstsein 
des »normalen« Opernliebhabers für Zenos Leistungen gering ausgeprägt, um 
nicht zu sagen: nicht vorhanden. Versuchen wir, einen Eindruck dieses Manns und 
der Verhältnisse zu gewinnen, in denen seine Neuerungen entstanden!
Geboren am 11. Dezember 1668 als drittes Kind des Arztes Pietro Zeno und 
Caterina Sevastò, hätte Apostolo Zeno ein aristokratisches Leben geführt, hätten 
seine Eltern nicht durch den Venezianisch-Ottomanischen Krieg um Kreta 
(1645 – 69) ihren prächtigen Palast verloren. Alles wurde noch schlimmer, als 
Pietro Zeno 1670 starb und Caterina und ihre vier Kinder mittellos zurückließ. 
Glücklicherweise konnten sie sich auf Pietros Bruder Santo verlassen, der Bi-
schof von Capodistria war. 1672 überwand Caterina ihre Trauer und reichte dem 
venezianischen Patriarchen Pier Antonio Cornaro ihre Hand.
Zu dieser Zeit war Apostolo fünf Jahre alt und konnte flüssig lesen. Zu-
sammen mit seinem älteren Bruder Niccolò bekam er Unterricht in Literatur, 
Rhetorik und Philosophie bei den Somaski-Mönchen im Stadtteil Castello. Mit 
vierzehn schrieb er seine ersten Gedichte in einem überschäumend barocken 
Idiom, wie es typisch für die Post-Marino-Epoche 1 war. Nach einem erfolglosen 
Mathematikstudium bei einem sizilianischen Abt kehrte er zu seinen litera-
rischen Interessen zurück und konzentrierte sich nun auf klassische Autoren 
wie Persius, Horaz und Catull, von denen er viele ins Italienische übersetzte. 
Möglicherweise aufgrund dieses erneuerten Interesses am Lateinischen fand 
auch seine eigene Dichtung zu einem kontrollierteren Ausdruck.
Während Niccolò der Somasker Bruderschaft endgültig beitrat, kehrte 
Apos tolo zu seiner Mutter nach Venedig zurück und eröffnete eine Buchhandlung 
mit einem Schwerpunkt auf den Renaissance-Klassikern. Unter seinen ehe-
maligen Kommilitonen wie Benedetto und Alessandro Marcello 2 wurde Zenos 
Laden schnell berühmt, wie auch bei intellektuellen Autoritäten wie dem paduani-







de’ letterati d’Italia, Bernardo Trevisani, dessen großartige Bibliothek von Blain-
ville erwähnt wurde, und Graf Giovanni Carlo Grimani, der Besitzer des präch-
tigen Teatro San Giovanni Grisostomo. 
Es war Grimani, der 1691 Zenos Karriere beschleunigte, indem er ihn einlud, 
unter seiner Schirmherrschaft eine akademische Gesellschaft zu gründen – die 
Accademia degli Animosi, also die »Akademie der Beherzten (oder Mutigen)«. 
Die Animosi übernahmen im Wesentlichen die Rolle der Incogniti, der seit 1623 
existierenden »Akademie der Unbekannten«, zu denen Monteverdis Librettist 
Busenello gehört hatte. Zu den Animosi zählten Librettisten wie Domenico David, 
Benedetto Pasqualigo, Agostino Piovene und Francesco Silvani. Im Gegensatz 
zu den Incogniti standen die Animosi für einen Klassizismus, der den Klassikern 
nacheiferte und barocke Konventionen ablehnte. Dieser Schachzug stellte eine 
Art Erfolgsgarantie dar: Im Oktober 1698 zählte die Gemeinschaft 64 Mitglieder 
und wurde von der Gesellschaft der Arkadier 3 als eine ihrer führenden Ver-
tretungen anerkannt.
Paradoxerweise verraten nur wenige Elemente in Zenos ersten Libretti die 
Ambition, sich an klassizistischen Regeln zu orientieren. Darüber hinaus stand 
Zeno in seiner Korrespondenz weiterhin zu dem Diktum, dass zwischen musikali-
1 Giambattista Marino (1569 – 1625) war ein italienischer Dichter der Barockzeit. Der von ihm 
gepflegte kunstvolle, mit Bildern und Metaphern beladene Stil, der in der Dichtung des Barock 
viele Bewunderer und Nachahmer fand, wird als »Marinismus« bezeichnet.
2 Alessandro (1663 – 1747) und sein Bruder Benedetto (1686 – 1739) Marcello waren dichtende, 
komponierende und philosophierende venezianische Adlige.
3 Die Accademia dell’Arcadia wurde 1690 in Rom von dem Dichterzirkel der im Vorjahr verstorbenen 
Königin Christina von Schweden gegründet. Allen Dichtern der Arcadia war der Wunsch 
gemeinsam, sich der Künstlichkeit der Poesie Marinos entgegenzustellen und die Rückkehr 
zum Klassizismus und vor allem zum Rationalismus, der sich aus der kartesischen Philosophie 
ableitete, zu propagieren.
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schem Drama und gesprochener Tragödie Welten lägen. »In der Tragödie«, argu-
men tierte er 1720, »ist es möglich, streng die Regeln zu befolgen, die für dieses 
Genre existieren«, während es »in einem Libretto unabdingbar ist, mit den Unsit-
ten des Jahrhunderts, der Dekoration und der Musik Kompromisse einzugehen.«
Zenos Debüt-Libretto Gl’inganni felici (1696) bietet einen konkreten Eindruck 
davon, was »Unsitten des Jahrhunderts« implizierte. Die Geschichte präsen-
tiert zahlreiche Verwechslungen, Verkleidungen und Possen vor dem Hinter-
grund der olympischen Spiele in Griechenland. Kurz vor Ende des ersten Akts 
erscheint der thrakische Prinz Orgonte verkleidet als Musiker Sifalce, um in der 
Wohnung von Prinzessin Agarista um sie zu werben. Die Handlung springt 
plötzlich ins späte 17. Jahrhundert, als Orgonte / Sifalce und Agarista sich bei 
ihren Gesängen über die Liebe des Achilles und der Deidamia nicht etwa auf 
einer Lyra, sondern auf einem Spinett begleiten ! Und als wolle er den Abstand 
zwischen der historischen Kulisse und der zeitgenössischen Realität zusätzlich 
verringern, beschränkte der Komponist Carlo Francesco Pollarolo die Beglei-
tung der gesamten Szene auf ein Cembalo.
Zenos folgende dramatische Versuche, die Pastoralen Il Tirsi (1696) und Narciso 
(1697), wimmeln ebenso von barocken Manierismen. Während erstere keinen 
anderen Zweck verfolgt als die »Bizarrerie des Capriccio«, flicht letztere ein 
Netz aus Dreiecks-Beziehungen ovidischen Ursprungs – Eco und Cidippe lieben 
Narciso, Lesbino liebt Eco, Uranio Cidippe und so weiter.
Ein erster Bruch mit den Konventionen der Vergangenheit ist erst in I riva-
li generosi (1697) zu spüren. Entscheidend ist, dass sich die Handlung der Oper 
in einem wohlumrissenen historischen Kontext entfaltet: der Eroberung von 
Ravenna im sechsten Jahrhundert durch Flavius Belisarius, den Feldherrn 
des byzantinischen Herrschers Justinian I. Obwohl eine komplizierte Liebes-
affäre die heldische Haupthandlung in nicht geringer Weise verunklart, sorgt 
Zenos Wahl einer glorreichen Episode der italienischen Geschichte für einen 
patriotischen Unterton: Die Vernichtung der Ostgoten und die darauffolgende 
Wiederherstellung des oströmischen Reichs. Die Eliminierung aller übernatür-
lichen Vorkommnisse, die seine Quelle, Trissinos Rittergedicht L’Italia liberata 
dai Goti (1527) aufweist, verrät seinen historiographischen Anspruch.
Der Historismus gewinnt in Zenos folgenden Arbeiten zunehmend die Ober-
hand. Das Diadochen-Drama Eumene (1697), seine erste Arbeit für Grimanis 
Teatro San Giovanni Grisostomo, beruht auf »teils historischen, teils wahr-
scheinlichen Grundlagen«, während Odoardo (1698) die Nachfolge des siegreichen 
Eadwig (955 – 59) durch »einen der erhabensten Herrscher Englands«, Edgar 
den Friedfertigen (959 – 75) zum Thema hat. Es verschaffte Zeno die Gelegenheit, 
nicht nur den Widmungsträger Charles of Manchester, Botschafter des Königs 
William III. zu schmeicheln, sondern auch seine Kenntnis der englischen Ge-
schichte auszustellen.
Von allen frühen Libretti Zenos ist es jedoch Faramondo (1698), das den 
Triumph des Historismus darstellt. In Zenos Widmung an Ferdinand III. von 
Toskana steht: »Diese seltenen Vorfälle, die den schönsten Teil der Geschichte 
darstellen, versorgen die Theater immer noch mit den erhabensten Helden und 
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tragen dadurch zum Vergnügen der gegenwärtigen Helden (d.h. Patrone) bei, 
wenn auch der Verlauf vieler Jahrhunderte sie unserer Erinnerung entzogen 
haben mag. Wo immer sie öffentlich zu sehen sind, auch wenn sie nutzlos für 
die übrigen Leute bleiben, verdienen sie die gütige Aufnahme der Prinzen, die 
den Plan für die Zukunft aus den Handlungen der Vergangenen entwickeln und 
mit Hilfe des Wissens über die Verdienste anderer ihre eigene Sicherheit festi-
gen können. Ich jedenfalls, höchste Hoheit, habe für mein Drama einen der 
meistgefeierten Prinzen der alten Zeit ausgewählt, und welche Idee auch im-
mer daraus folgen mag, habe ich gewünscht, es Ihnen, einem der angesehens-
ten Männer unserer Zeit, zu widmen.«
Der Held, den Zeno für sein Portrait des Großmuts ausgesucht hatte, war 
Faramund (ca. 370 – 428), der legendäre erste Frankenkönig. Die Handlung lässt 
sich wie folgt zusammenfassen: Der Kimbrisch-Böhmische König Gustavo und 
seine Tochter Rosimonda schwören, die  Ermordung ihres Sohns und Bruders 
Sveno durch den Titelhelden zu rächen. Natürlich ist Rosimonda heimlich in 
Faramondo verliebt, aber einem anderen Monarchen versprochen, König Gern-
ando von Schweden. Auf einer zweiten Handlungsebene teilen Faramondos 
Schwester Clotilde und Rosi mondas Bruder Adolfo eine Leidenschaft, die von 
Adolfos Vater Gustavo nicht gerne gesehen wird. Ein dritter, weniger amouröser 
Handlungsstrang dreht sich um Gustavos Kommandant Teobaldo, dessen Sohn 
Childerico Faramondo unterstützt und der – wie sich am Ende herausstellt – 
niemand anderes ist als Sveno, der Totgeglaubte.
Faramondo war ein außerordentlicher Erfolg auf italienischen und auslän-
dischen Bühnen. Bereits im September 1699 wurde eine stark modifizierte Ver-
sion von Pollarolos Originalvertonung im mediceischen Parktheater von Prato-
lino gegeben, weitere Wiederaufnahmen folgten 1704 (Verona), 1705 (Mailand) 
und 1710 (Bologna). Neue Faramondo-Partituren wurden unter anderem von 
Porpora (Neapel 1719), Gasparini (Rom 1720) und Händel (London 1737) verfasst.
Zenos definitiven Durchbruch markiert sein Lucio Vero von 1700, die Geschichte 
der Treue einer armenischen Königin zu ihrem Verlobten Vologeso, der fälsch-
licherweise für tot gehalten wird. Die stoische Berenice widersteht den lust-
vollen Avancen des römischen Eroberers Lucio Vero [ = Lucius Antoninus Verus ], 
der wiederum Lucilla untreu ist, der Tochter von Marc Aurel. Letztere muss sich 
ihrerseits der Avancen von Lucio Veros Vertrautem Aniceto erwehren, und stellt 
sich so an Berenices Seite dem illegitimen Begehren der beiden Römer ent-
gegen. Zenos Geschichte vom Widerstreit tugendhafter Liebe und sinnlicher 
Lust blieb das ganze Jahrhundert in über 100 Produktionen, von denen viele den 
alternativen Titel Vologeso trugen, auf den Bühnen lebendig.
Die folgenden Jahre waren angefüllt mit Erfolgen, den Werke wie Griselda 
(1701), Antioco (1705) und Merope (1712) brachten. 1718 wurde Zeno als Dichter 
und kaiserlicher Historiker am Habsburgischen Hof angestellt, um unterschied-
liche Aufgaben für Karl VI. zu erfüllen. Neben dem Verfassen des jährlichen 
Pfingstoratoriums und eines neuen Dramma per musica für den Namenstag 
des Herrschers zählte die Zusammenstellung von Herrscherstammbäumen 
und Münzkatalogen zu seinen Pflichten.
44 BRUNO FORMENT
In seinen weltlichen Stücken für Wien, die fast alle von Antonio Caldara in Musik 
gesetzt wurden, verwob Zeno Geschichte und Dichtung noch stärker als in Vene-
dig. Die Sirita (1719) soll zum Beispiel auf Motiven basieren, die »aus den Erzäh-
lungen des Historikers, nicht aus den Ideen des Dichters entwickelt sind«; 
Meride e Selinunte (1721) führt »historische Tatsachen« an; Ifigenia in Aulide (1718) 
präsentiert eine an Racine orientierte Interpretation des Iphigenie-Mythos, der 
von seinen übernatürlichen Resten befreit und dafür mit Elementen ergänzt ist, 
die »historischer Grundlagen« angeblich »nicht entbehren«; Andromaca (1724) 
verwebt »das Wahrscheinliche mit dem Wahren in einer solchen Weise, dass 
beides nur mit großer Mühe auseinandergehalten werden kann«; Imeneo (1727) 
schließlich bietet ein vollkommen entmythologisiertes Porträt des Hochzeits-
gottes Hymen.
Mit dem erworbenen Reichtum und Ruhm kehrte Zeno 1729 in sein geliebtes 
Venedig zurück, um den Herbst seines Lebens seinen wissenschaftlichen 
Neigungen zu widmen. Auf seine Empfehlung hin wurde seine Wiener Stelle mit 
dem phänomenal talentierten Römer Pietro Metastasio besetzt. Der beginnende 
Erfolg Metastasios störte Zeno nicht im Geringsten. Viele seiner Libretti hatten 
einen solchen Ruhm erlangt, dass junge Dichter ihm ihre Werke zur Beurtei-
lung schickten. So lobte Zeno das Libretto Agide der venezianischen Dichterin 
Luisa Bergalli am 9. Oktober 1723, das die »fabelhaften und gewöhnlichen 
Sujets« aufgäbe zugunsten »von heroischen, die die Phantasie mehr als alle 
4 italienischer Literat, Bruder des Theaterdichters Carlo Gozzi
Frontispiz und Titelseite des 
Librettodrucks zur Uraufführung  
des Lucio Vero 1699 / 1700.  
Das Frontispiz zeigt eine römische 
Münze mit dem Portrait des  
Lucius Verus.
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anderen zu großen und sublimen Aussagen inspirieren, und in denen das 
Amouröse sich besser mit dem Edlen vermischt.« 1744 zollte Bergallis Ehe-
mann Gasparo Gozzi4 Zeno ebenfalls Tribut, indem er dessen Poesie dramma-
tiche in einer zehnbändigen Ausgabe herausgab. Und 1752, zwei Jahre nach 
Zenos Tod, tat Marco Forcellini das Gleiche mit Zenos Briefwechsel.
Leider bietet Zenos Briefwechsel nur wenig Informationen über die Opern-
praxis des frühen 18. Jahrhunderts. Abgesehen von einigen Bemerkungen über 
bestimmte Aufführungen sieht es oft so aus, als kümmerte der Mann sich kaum 
um die musikalischen und szenischen Realisationen seiner Texte. Er schrieb 
sie aber nicht nur aus finanziellen Gründen, wie einige Kritiker vermutet haben. 
Vielmehr las und sammelte Zeno die Libretti seiner Kollegen, äußerte aufrich-
tige Wertschätzung für Albinonis und Caldaras musikalische Umsetzungen und 
erfreute sich an seinem Erfolg. Dennoch empfand er seine Mitwirkung an der 
Opernkultur als intellektuell unangemessen. So erklärte er sich selbst in einem 
oft zitierten Brief an den Bibliothekar Antonio Muratori aus Modena zum »vor-
dersten Verächter« der Kunst des Librettoschreibens.
So irritierend sie auch erscheinen mag, Zenos Selbstkritik ist eine logische 
Folge eines Diskurses, der in allen Dingen Rationalismus forderte und der Oper 
daher in der soziokulturellen Hierarchie einen relativ niedrigen Rang zuschrieb. 
Viele Rationalisten des frühen 18. Jahrhunderts, darunter einige Opern-Insider, 
prangerten das Opernhaus als Spielwiese für Ausschweifungen und Sinnlosig-
keiten an. Muratori zum Beispiel widmete ein ganzes Kapitel seiner Schrift 
Della perfetta poesia italiana (1706) der Verurteilung der Oper. Die Zielscheiben 
seiner Kritik entnahm er dabei ausgerechnet einem Brief Zenos.
Doch hinter Verachtung und Klagen verbarg sich oft eine größere Begei-
sterung für das Theater als man vermuten würde. Trotz seiner Abneigung 
gegen die Gattung Oper nannte Muratori Faramondo ein »ausgezeichnetes 
Drama«. Zeno korrigierte im Gegenzug Muratoris Ansichten, in dem er erklärte, 
dass die Oper nicht grundsätzlich irrational sein müsse und Gegenstand einer 
»lobenswerten Reform« geworden sei.
Davon abgesehen verdiente sich Zeno durch seine nicht-opernbezogenen 
Tätigkeiten hinreichend Respekt in der intellektuellen Szene. Neben seinen 
Opernaktivitäten verfolgte er eine Karriere als Literat im weitesten Sinne des 
Wortes. Als Mitgründer der Animosi war er ein gesuchter Autor, Bibliothekar 
und Berater. 1696 bot ihm der venezianische Buchdrucker Girolamo Albrizzi die 
Herausgeberschaft der Zeitschrift La galleria di Minerva an, zu der er selbst die 
Biographien der Renaissancedichter Guarini und Trissino beitrugt. Auf Bitte 
von Antonio Foresti zeichnete er für mehrere Bände des Mappamondo storico 
(Geschichtsatlas) verantwortlich, eine der vielen »Universalgeschichten« 
dieser Zeit. Zu den anderen Projekten, an denen Zeno während seiner Zeit in 





italienischer Dichter (Storia de’ poeti italiani ), eine biographisch-bibliographische 
Zusammenstellung venezianischer Dichter (Scrittori veneziani) und eine Biblio-
graphie lateinischer Texte, die sich mit der italienischen Halbinsel beschäftigen 
(Rerum italicarum scriptorum) – alle diese Projekte blieben unvollendet. Zu einem 
erfolgreichen Abschluss brachte er die Herausgeberschaft des Giornale de’ 
letterati d’Italia (1710 – 40), ein erstaunlich vielseitiges Magazin, das auch Erfin-
dungen wie Cristoforis Pianoforte behandelte.
Es bleibt offen, in welchem Maß Zenos »seriöse Tätigkeiten« und sein 
Opernschaffen sich gegenseitig beeinflussten. Manche Wissenschaftler haben 
diese Frage mit dem Hinweis auf Zenos negative Bemerkungen über die Oper 
entschieden verneint. Dennoch lässt sich nachweisen, dass seine Arbeit für das 
Theater zumindest marginal von seinen wissenschaftlichen Interessen profi-
tierte. Es kann kaum Zufall zu sein, dass er I rivali generosi von Gian Giorgio 
Trissino übernahm, jenem Autor, dessen Biographie er im gleichen Jahr (1697) 
für die Galleria di Minerva verfasste. Auch sollte es nicht überraschen, dass 
85 % seiner Opernproduktion auf historischen Themen und nicht auf Mythen 
oder Ritterromanzen beruhen. Noch wichtiger erscheint, dass viele seiner 
Libretti sich mit wenig bekannten Episoden der Geschichte beschäftigen: 
Odoardo etwa nimmt das englische Mittelalter zum Ausgangspunkt, während 
Ambleto (1706), L’amor generoso (1707) und Sirita (1719) im mittelalterlichen Däne-
mark spielen – nicht gerade die Zonen, in denen Metastasio seine Dramen 
ansiedelte, aber genau jene Gegenden, die Zeno in Forestis Mappamondo storico 
behandelte. Und was soll man über Zenos Ausflüge in die französische Ge-
schichte (in Faramondo und Engelberta), nach Sizilien (Griselda und Meride e 
Selinunte), Polen (Venceslao), Spanien (Don Chisciotte in Sierra Morena), Syrien 
(Antioco), China (Teuzzone) und Indien (Gianguir) sagen? Allesamt widersprechen 
sie der Annahme, dass die Opera seria ihre wichtigsten Sujets der griechischen 
und römischen Antike entnahm.
Zenos einzigartiger, quasi-wissenschaftlicher Zugang bei der Wahl des Sujets ist 
auch in seinen Vorworten zu erkennen. Während viele seiner Vorgänger und 
Zeitgenossen dem Zuschauer ihre Unbedarftheit durch die Aufzählung vieler 
neu erfundener Vorfälle im »che si finge«-Abschnitt ihres »Argomento« unter-
strichen, betonte Zeno den nichtfiktionalen Charakter seiner Arbeiten, machte 
bibliograhische Quellenangaben, die, wie Carlo Caruso bemerkte »sicher durch 
seine tatsächliche Quellenlektüre beglaubigt sind (was man vermutlich nur von 
wenigen Librettisten dieser Zeit sagen kann)«. Daher war es Zeno weniger 
wichtig, die große Menge mit Zerrbildern der Geschichte, der Mythen und Ro-
manzen zu beglücken, als vielmehr die Wertschätzung der wenigen Glücklichen 
zu erringen, die gebildet genug waren, die historische Inspiration seiner Erfin-
dungen zu erkennen – und zu überprüfen.
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Gleichwohl war Zeno, nimmt man das Vorwort zu Alessandro Severo (1717) beim 
Wort, eher der Schöpfer von »Wahrscheinlichkeit« als ein Maler der tatsächlichen 
»Wahrheit«. In einem Brief vom 29. Oktober 1706 widersprach er sogar dem 
Anspruch französischer Akademiker, der Dichter solle »immer wie der Histori-
ker sprechen« und »niemals von der Realität der Dinge abweichen«. Es besteht 
daher kein Anlass, Zeno zu einem Wegbereiter des historischen Realismus zu 
machen oder ihn gar zu einem Vorläufer des verismo (also des Naturalismus in 
der Oper) zu erklären. Was er stattdessen versuchte, war die Korrektur der 
historischen Wahrheit zu Gunsten dessen, was Gianrinaldo Carli in seinem In-
dole del teatro tragico (1744) als eine »bedeutende, heldenhafte, erbauende 
Wahrscheinlichkeit« beschrieb. So eine »Wahr-Scheinlichkeit« führte zu tief-
greifenden Änderungen der Wechselwirkungen zwischen den venezianischen 
Opern und dem ethischen Kontext, in denen sie entstanden. Das muss man 
genauer erklären.
Während des Karnevals, wenn die Opern aufgeführt wurden, feierte Venedig 
seinen janusköpfigen Charakter, der auf der einen Seite die konservative Moral 
aufrechterhielt und auf der anderen eine beispiellose Freizügigkeit gestattete. 
Diese Doppelgesichtigkeit irritierte viele Touristen. Maximilien Musson zeigte 
sich in seinem Voyage d’Italie (1688) von der Zurückhaltung der venezianischen 
Frauen von Stand überrascht. Die meiste Zeit, schrieb er, blieben diese adligen 
Frauen zu Hause und überließen das Einkaufen und andere Aufgaben ihren 
Männern. »Immer, wenn sie das Haus verlassen«, fügte er hinzu, »sind sie in 
ihre Gondeln eingeschlossen in Begleitung zweier alter Frauen, die sie nie al-
lein lassen«. Jungen venezianischen Mädchen ging es nicht besser, sie wurden 
meist ins Kloster gegeben oder an Männer verheiratet, die sie kaum kannten. 
Gleichzeitig erfreuten sich männliche Venezianer an allen Arten sexueller Freu-
den und schlossen sogar »heimliche Hochzeiten« mit Kurtisanen. Prostituier-
te wurden »zu Dutzenden bei Hauseingängen und in Fenstern« gesehen, in 
einem Ausmaß, das dazu führte, dass Mütter ihre eigenen Söhne mit Geliebten 
versorgten, um sie vor Geschlechtskrankheiten zu schützen.
Die Bühne des venezianischen theatrum mundi teilten sich also die patriarcha-
lischen Gesetze mit schrankenloser Zügellosigkeit. Die Opern des 17. bis 18. 
Jahrhunderts unterschieden sich von dieser widersprüchlichen Welt kaum. 
Viele Dichter, insbesondere die Incogniti, propagierten das zwiespältige Bild der 
»Serenissima«. So kontrastiert das Libretto von Monteverdis Incoronazione di 
Poppea (1642) prüde Gestalten (Octavia) mit Kurtisanen (Poppea), treue Prinzen 
(Ottone) mit Ehebrechern (Nerone) und würzt ihre Geschichte mit Transvestiten, 
lüsternen Ammen und Witzbolden. Dieser Mangel einer moralischen Perspek-
tive forderte zu Beginn des 18. Jahrhunderts die Verachtung der Rationalisten 
heraus. Muratori bilanzierte, dass die Zuschauer »die Theater nicht erfüllt von 






welche »männlicher Seelen, ganz zu schweigen belesener und würdevoller 
Personen unwert« sei (Della perfetta poesia italiana, 1706).
Zenos historische Erzählungen hingegen schieden Tugend und Laster sauber 
voneinander und betonten eher die guten Taten als die Unbeständigkeit der 
Herrscher. Seine Heldinnen erfüllten die Standards des venezianischen Patriar-
chats und benahmen sich genau wie die adligen Frauen in Missons Bericht. Sie 
sind ihren Vätern und Ehemännern ergeben und ihr Wirkungskreis ist zwar nicht 
direkt auf Gondeln, aber doch auf Wohnungen und Innenräume beschränkt, in 
denen sie von Vertrauten begleitet werden. So akzeptiert Agarista (Gl ’inganni 
felici) ergeben die Entscheidung ihres Vaters, ihre Hand dem Sieger der olym-
pischen Spiele zu geben. Staria (Staria), Sofonisba und Elvira (Scipione nelle 
Spagne) bleiben gefangen, bis ein männlicher Krieger kommt und sie rettet, wo-
raufhin sie ihre Tage im Gefängnis einer königlichen Ehe verbringen. Berenice 
(Lucio Vero), Merope (Merope) und Andromache (Andromaca) bleiben ihren ver-
storbenen Ehemännern treu, als ob ihre weiblichen Bedürfnisse kein Existenz-
recht hätten. Und Griselda (Griselda) erlebt die Qualen einer patriarchalischen 
Gesellschaft in der grausamsten Weise, indem sie von ihrem Ehemann versto-
ßen wird, ihre Kinder abgeben und isoliert als Schäferin leben muss, bis König 
Gualtiero entscheidet, dass sie trotz allem eine würdige Königin ist.
Die Aufklärung lobte Zenos Themenwahl und seine Szenarien in glühenden 
Worten. Das Vorwort zu Antonio Contis Prose e poesie (1739) zum Beispiel stell-
te fest: »Signor Apostolo, der seine exquisite und opulente Kenntnis der alten 
Geschichte mit umfangreicher dichterischer Erfahrung und einem idealen Ge-
schmack von Schönheit ergänzt, wählte die berühmtesten Prinzen und Helden 
der griechischen und römischen Geschichte und sogar der barbarischen Zeiten 
aus.« In seinem Dictionnaire de Musique (1768) verglich Jean Jacques Rousseau 
die »noblesse« und »dignité« von Zenos Arbeiten mit denen von Pierre Cor-
neille, indem er argumentierte, dass beide Dramatiker in ihrem jeweiligen Genre 
historische Wahrscheinlichkeit eingeführt hätten. Glucks späterer Librettist 
Ranieri de Calzabigi ging sogar noch weiter, als er in seiner Dissertazione su 
le poesie drammatiche del Signore Abate Pietro Metastasio (1755) behauptete, 
dass in Zenos Libretti »nicht nur die Wahrscheinlichkeit, sondern sogar die 
Wahrheit« überwog, dank »gefeierter Namen, historischer Ereignisse und 
vertrauter Handlungen«.
Apostolo Zenos Vermächtnis verknöcherte im Lauf dreier Jahrhunderte zu 
einem mächtigen Korpus gedruckter Libretti und handschriftlicher Partituren, 
die von Gasparini, Händel, Jommelli, Pollarolo, Vivaldi und vielen anderen kom-
poniert worden waren. Wird der dichtende Historiker eines Tages seine intel-
lektuelle Scham doch noch einmal überwinden, sein Studierzimmer verlassen 
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JAHR DATUM TITEL KOMPONIST LIBRETTIST /  
BEARBEITER
ORT
1699 26.12. Lucio Vero Carlo Francesco 
Pollarolo 
Apostolo Zeno Venedig,  
Teatro San Giovanni 
Grisostomo
1700 05.09. Lucio Vero Martino Bitti (Akt I) 
Giacomo Antonio Perti 
(Akte II und III) 
Antonio Salvi (?) Pratolino (Florenz), 
Teatro della Villa 
medicea
1701 Karneval Lucio Vero Martino Bitti /  
Giacomo Antonio Perti
Antonio Salvi (?) Genua, Teatro  
del Falcone
1702 Lucio Vero Martino Bitti /  
Giacomo Antonio Perti
Antonio Salvi (?) Livorno, Teatro  
di San Sebastiano
? Berenice Georg Bronner oder 
Johann Christian 
Schieferdecker
Hinrich Hinsch Hamburg, Oper  
am Gänsemarkt
1706 Lucio Vero Carlo Francesco 
Pollarolo ?
Verona
1707 13.12 Lucio Vero Carlo Francesco 
Pollarolo ?
»molte cose  
aggiunte «
Neapel, Teatro  
de’ Fiorentini
? Il trionfo della costanza 
negl’ accidenti di Vologeso 
e Berenice (Der Triumph 
der Beständigkeit in den 
Wechselfällen des Volo-
geso und der Berenice)
– Prosafassung für 
Schauspieler
Bologna 
27.12. Il trionfo della costanza  
negl’ accidenti di Vologeso 
e Berenice
– Prosafassung für 
Schauspieler
Florenz, Teatro  
del Cocomero
171? Lucio Vero Giacomo Antonio Perti Bologna
1710 04.03. Berenice e Lucilla  
ovvero L’amar per virtù  /  
Berenice und Lucilla oder 
Das Tugendhaffte Lieben
Christoph Graupner Johann Osiander Hamburg, Oper  
am Gänsemarkt
1711 ? Lucius Verus Johann Friedrich 
Fasch
? Zeitz 
1712 18.01. Lucio Vero ? ? Mailand, Regio  
Ducal Teatro 
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JAHR DATUM TITEL KOMPONIST LIBRETTIST /  
BEARBEITER
ORT
1712 Juni Berenice e Lucilla  
ovvero L’amar per virtù
Christoph Graupner Johann Osiander Darmstadt
1713 27.05. Lucio Vero Tommaso Albinoni ? Ferrara, Teatro 
Bonacossi
1714 Karneval Lucio Vero ? ? Ancona, Teatro della 
Fenice
1715 ? Lucio Vero Tommaso Albinoni Nicola Francesco 
Haym
London
1716 ? Lucio Vero Antonio Maria  
Bononcini
? Modena, Teatro 
Molza 
1717 April Lucio Vero Giacomo Antonio Perti 
(Pasticcio)
? Bologna,  
Teatro Formagliari
1718 Karneval Il trionfo di Lucilla Andrea Stefano Fiorè ? Turin, Teatro  
Carignano 
1719 Januar Lucio Vero Francesco Gasparini ? Rom,  
Teatro Alibert
1720 ? Lucio Vero Diverse (Pasticcio) ? Florenz, Teatro  
della Pergola
12.10. Lucio Vero Pietro Torri ? München, Hoftheater
1722 Januar Lucio Vero Domenico Sarro ? Neapel, Teatro  
San Bartolomeo
1723 03.01. Lucio Vero Pietro Torri ? München, Hoftheater
1725 ? Lucio Vero Tommaso Albinoni ? Prag 
Raudnitz
1726 Karneval Il Lucio Vero Francesco Ciampi ? Mantua, Teatro 
Arciducale
1727 07.01. Lucio Vero, Imperatore  
di Roma (Lucio Vero, 
Kaiser von Rom)
Attilio Ariosti Nicola Francesco 
Haym (?)
London,  
King’s Theatre  
in the Haymarket
Mai Lucio Vero Antonio Bioni ? Breslau, Ballhaus
1728 Karneval Lucio Vero ? ? Macerata
18.10. Lucius Verus oder  
Die siegende Treue
Reinhard Keiser Unbekannt, nach 
Hinrich Hinsch, 
Berenice (→ 1702)
Hamburg, Oper  
am Gänsemarkt 
1730 Karneval Lucio Vero ? ? Reggio, Teatro  
del Pubblico 
1731 ? Lucio Vero Antonio Tonelli ? Bologna
1735 04.01. Lucio Vero Francesco Araia ? Venedig,Teatro 
Sant’Angelo 
1737 ? Il Vologeso Nicola Sala ? Rom
1739 Karneval Vologeso, re de’ Parti  
(Vologeso, König  
der Parther)




JAHR DATUM TITEL KOMPONIST LIBRETTIST /  
BEARBEITER
ORT
1739 ? Vologeso Ignaz Holzbauer ? Holleschau
Il Vologeso Nicola Sala ? Lissabon, Teatro  
de Rua dos Condes
1740 Lucio Vero ? ? Klagenfurt
1741 29.04. Vologeso, re de’ Parti Pietro Pulli Guido Eustachio 
Luccarelli
Reggio, Teatro  
del Pubblico
1742 26.01. Vologeso, re de’ Parti Giuseppe Maria 
Orlandini
? Firenze, Teatro  
della Pergola
Il Vologeso Rinaldo di Capua ? Catania, Teatro 
dell’Almi Studj
Karneval Lucio Vero ? ? Verona, Teatro 
dell’Accademia 
Filarmonica
? Vologeso Ignazio Fiorillo ? Padua
1743 Karneval Vologeso, re de’ Parti ? ? Livorno
1744 Karneval Vologeso, re de’ Parti Leonardo Leo ? Turin, Teatro Regio
1745 Herbst Vologeso, re de’ Parti Rinaldo di Capua ? Terni, Teatro
19.12. Lucio Vero o sia  
Il Vologeso
Gennaro Manna ? Neapel, Teatro  
San Carlo
1746 August Lucio Vero Paolo Scalabrini ? Braunschweig
1747 ? Lucio Vero, Imperatore  
di Roma
? ? London,  
King’s Theatre  
in the Haymarket
Herbst Vologeso, re de’ Parti Rinaldo di Capua ? Terni, Teatro 











? Rom, Teatro  
Argentina 
Cremona, Teatro
Karneval Vologeso Baldassare Galuppi ? Foligno, Teatro 
dell’Aquila




26.12. Vologeso, re de’ Parti ? ? Modena
1750 ? Vologeso, re de’ Parti Pietro Pulli Guido Eustachio 
Luccarelli (?)
Modena
? Vologeso, re de’ Parti Davide Peréz ? Wien, Kaiserl. 
Theater
LUCIO VERO 1739 – 1750
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JAHR DATUM TITEL KOMPONIST LIBRETTIST /  
BEARBEITER
ORT
1751 Karneval Vologeso Baldassare Galuppi ? Perugia, Teatro  
de’ Nobili
1752 Karneval Vologeso Giovanni Battista 
Lampugnani 
? Genua, Teatro  
del Falcone
Karneval Vologeso Andrea Adolfati ? Genua, Teatro  
del Falcone 
18.12. Lucio Vero 
o sia Il Vologeso
Girolamo Abos ? Neapel, Teatro  
San Carlo 
1753 Karneval Il Vologeso Francesco Zoppi[s] ? Prag, Nuovo Teatro 
Leipzig, Teatro  
alla Cavallerizza
Karneval Vologeso Baldassare Galuppi ? Mantova, Regio- 
Ducal Teatro Vecchio
30.11. Vologeso, re de’ Parti Giovanni Battista 
Lampugnani
? Barcellona, Teatro
1754 26.01. Lucio Vero Niccolò Jommelli ? Mailand, Regio  
Ducal Teatro
Karneval Lucio Vero Davide Peréz revidierte 
Fassung von 1750
? Verona, Teatro 
Filarmonico
Karneval Il Vologeso Giuseppe Sarti ? Kopenhagen, 
Theatre on Kongens 
Nytorv
Karneval Il Vologeso Baldassare Galuppi ? Graz, Tummel-Plaz
26.12. Il Vologeso ? ? Florenz, Teatro  
della Pergola
1755 ? Il Vologeso / Vologesus, 
der Parther König
? ? Hamburg
1756 Winter Lucio Vero Paolo Scalabrini ? Braunschweig, 
Herzogl. Theater
? Il Vologeso Francesco Zoppi[s] ? Petersburg
1757 Karneval Lucio Vero Ferdinando Bertoni ? Turin, Teatro Regio
1759 31.01. Vologeso, re de’ Parti ? ? Florenz, Teatro  
della Pergola
13.11. Vologeso Diverse (Pasticcio) ? London, Theatre  
at the Haymarket 
? Il Vologeso Ferdinando Bertoni ? Padua, Obizzi
1760 Karneval Vologeso, re de’ Parti Diverse (Pasticcio) ? Bologna, Teatro 
Formagliari
1762 Karneval La Berenice Davide Peréz 
revidierte Fassung  
von 1750 / 54
? Verona, Nuovo  
Teatro dell’Acca-
demia Filarmonica
Winter Il Vologeso Diverse (Pasticcio) ? Palermo, Teatro  
di Santa Cecilia
1764 10.02. Il Vologeso Ferdinando Bertoni ? Rom, Teatro Argentina
LUCIO VERO 1751 – 1764
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JAHR DATUM TITEL KOMPONIST LIBRETTIST /  
BEARBEITER
ORT
1764 04.10 Vologeso, re de’ Parti Domenico Fischietti ? Prag, Regio Teatro
04.11 Lucio Vero Antonio Sacchini ? Neapel, Teatro  
San Carlo




1766 ? Vologeso Giovanni Masi ? Città di Castello, 
Illuminati 
11.02. Il Vologeso Niccolò Jommelli ? Ludwigsburg, 
Herzogliches Theater
27.12. Lucio Vero Antonio Sacchini ? Neapel, Teatro  
San Carlo
1767 26.02. Vologeso Giuseppe Sarti / 
Wolfgang Amadeus 
Mozart: in der Auffüh-
rung am 26. Februar 
1767 erklang vermutlich 
die Licenza »A Bere-
nice – Sol nascente« 
[KV 70 (61e)] von Mozart
? Salzburg  
(1768 weitere  
Aufführungen) 
1768 ca. 08.10. Vologeso Nicolò Sacchini ? Palermo, Teatro  
di Santa Cecilia
26.12. Vologeso, re de’ Parti ? ? Florenz, Teatro  
della Pergola
1769 Karneval Il Vologeso Niccolò Jommelli ? Lissabon, Real  
Teatro di Salvaterra 
Florenz
Karneval Vologeso Giuseppe Sarti ? Verona
? Vologeso, re de’ Parti Marco Rutini ? Modena
1770 24.05. Vologeso Giuseppe Colla ? Venedig, Teatro  
di S. Benedetto 
1772 ? Il Vologeso Antonio Sacchini ? Parma,  
Teatro Ducale
1773 ? Lucio Vero Antonio Sacchini 
(Pasticcio von 1764)
? London
1774 Karneval Vologeso, re de’ Parti Diverse (Pasticcio) ? Bologna,  
Nuovo Teatro
17.11. Lucio Vero Tommaso Traetta Marco Coltellini Petersburg,  
Imperial Teatro 
1775 22.01. Vologeso, re de’ Parti Marco Rutini ? Florenz, Teatro  
della Pergola
26.12. Vologeso Pietro Alessandro 
Guglielmi
? Mailand, Regio  
Ducal Teatro
LUCIO VERO 1764 – 1775
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JAHR DATUM TITEL KOMPONIST LIBRETTIST /  
BEARBEITER
ORT
1776 02.01. Vologeso Giovanni Masi ? Rom, Teatro Argentina
30.05. Vologeso Marco Rutini ? Neapel, Teatro  
San Carlo





28.12. Vologeso, re de’ Parti Giacomo Rust ? Venedig, Teatro  
San Benedetto
1780 Frühling Vologeso, re de’ Parti Giacomo Rust ? Rom, Teatro  
delle Dame
1783 01.02. Vologeso Vicente Martin y Soler Vittorio Amadeo 
Cigna-Santi
Turin, Teatro Regio 
1785 13.08. Lucio Vero Antonio Sacchini ? Neapel, Teatro  
San Carlo
1786 ? Il Vologeso 
Ballo eroico pantomimo 
? Choreographie:  
Sébastien Gallet
Venedig
1789 27.05. Vologeso re de’ Parti Antonio Brunetti ? Florenz, Teatro  
degli Intrepidi 
1796 Osterfest Vologeso Ignazio Gerace ? Venedig, Teatro 
Venier in San 
Benedetto
1805 ? Il Vologeso 
Ballo eroico pantomimo
Peter von Winter Choreographie: 
Sébastien Gallet
London
1806 Karneval Elpinice e Vologeso Giacomo Tritto Domenico Piccinni Rom, Teatro  
delle Dame





Jacopo Ferretti Rom, Teatro Valle
1816 27.12. Berenice di Armenia  
(Berenice von Armenien)
Carlo Evasio Soliva Jacopo Ferretti Turin, Teatro Regio 
















Keine Frage: Herzog Carl Eugen von Württemberg war größenwahnsinnig. 
Um sich als absolutistischer Herrscher zu inszenieren, baute er Schlösser 
und organisierte verschwenderische Feste. Das Geld hierfür trieb er mit 
Menschenhandel ein – er verkaufte die Einwohner Württembergs als Solda-
ten an fremde Länder. Eine Unzahl von Mätressen und die Gewohnheit, diese 
mit blauen Schuhen auszustatten, so dass sie für jedermann erkennbar wa-
ren, verraten den narzisstischen Charakter des Despoten. Das Opernhaus, 
das er im Winter 1764 / 65 aus dem Boden stampfen ließ, ist ein weiteres Zeug-
nis seines Größenwahns. 
 
Aber Carl Eugen war auch musikalisch hochgebildet, und Opern liebte er 
nicht nur wegen der prunkvollen Aufführungen. Mit dem Engagement Niccolò 
Jommellis band er den international angesehensten Opernkomponisten jener 
Dekaden an Stuttgart. Da der Herzog keine Kosten scheute, »zog Jommelli 
nicht nur die grösten Virtuosen in der Instrumental-Musik, sondern auch die ersten 
Sänger und Sängerinnen aus Italien […] herbei, und bald war durch diesen Weeg 
der Hof in dem Besitze eines Orchesters und italiänischer Singstücke, die man, 
im ganzen genommen, an andern Höfen […] von gleicher Vollkommenheit ver-
geblich suchte.« So Johann Georg August von Hartmann, der 1791 eine Kurze 
fragmentarische Geschichte des wirtembergischen Hof-Theaters entwarf. Dort 
ist auch erwähnt: »Alle Sing- und Schauspiele, ohne Ausnahme, genos das 
Publicum immer unentgeltlich.«
Als der Herzog seinen Regierungssitz nach Ludwigsburg verlegte, gab es dort 
bereits ein Schlosstheater. Dies aber war für die Pläne des Herzogs zu klein. 
Und so verfügte Carl Eugen am 8. November 1764 den Neubau eines Opern-
hauses, das zu seinem Geburtstag am 11. Februar 1765 eröffnet wurde. Wegen 
der kurzen Bauzeit wurde das Haus als mit Ziegeln gedeckter Holzbau ge-
plant. Der Bau verschlang ganze Wälder und zwang die gesamte Region dazu, 
Produktionsmittel und Arbeitskräfte praktisch vollständig für dieses Vor-
haben zur Verfügung zu stellen. Zu Beginn der Bauzeit wurden 20 Schreiner, 
300 Zimmerleute, 150 Maurer, 75 Handlanger und 40 Steinbrecher einge-
plant, später kamen immer mehr Aushilfen hinzu, um die fristgerechte Fertig-
stellung zu gewährleisten.
Fristgerecht konnte das neue, große Opernhaus am 11. Februar 1765 mit 
Jommellis Demofoonte eröffnet werden. Es war das größte Opernhaus Deutsch-
lands, vielleicht sogar das größte Europas. Rund zehn Jahre lang wurde es 
bespielt, dann verlegte Carl Eugen den Regierungssitz zurück nach Stuttgart 
und der verfallende Holzbau wurde im Winter 1801 / 02 abgerissen. Einigen An-
gaben zufolge soll das Haus vor 3000 Zuschauern eröffnet worden sein – diese 
Zahl erscheint jedoch angesichts der überlieferten Maße des Hauses übertrie-
ben: Es soll 220 Schuh (63m) lang und 80 Schuh (23m) breit gewesen sein – 
damit hatte das Gebäude etwa ein Drittel der Grundfläche des heutigen Stutt-
garter Opernhauses, das 1400 Zuschauer fasst. Aber ob sich nun 1000 oder 
3000 Personen auf den vier Rängen und im Parkett drängelten: Es war für ein 
Theater dieser Zeit ein riesiges Haus – und es verschlang auch nach Fertig-
60 ANN-CHRISTINE MECKE
stellung große Summen für den Unterhalt, allein für die Beleuchtung des 
Foyers wurden 2000 Kerzen pro Vorstellung benötigt.
Der württembergische Archivar Rudolf Krauss berichtete 1904 über die 
ungewöhnliche Größe des Theaters: »Die Bühne, die nach hinten geöffnet und 
so ins Freie ausgedehnt werden konnte, hatte ungewöhnliche Dimensionen: gan-
ze Regimenter zu Fuß, ganze Schwadronen zu Pferd konnten über sie ziehen, und 
man rühmte, hier sei Mexiko von mehr Soldaten erobert worden, als Ferdinand 
Cortez einst wirklich befehligt habe. […] Durch ein geräumiges Vestibül gelangte 
man in das auffallend kleine Parterre, in das das umfangreiche Proszenium und 
Orchester weit hineinreichten. Darüber bauten sich 4 Galerien auf, deren erste 
die prunkvolle Fürstenloge enthielt. Überhaupt war im Innern das Theater höchst 
glänzend ausgeschmückt; Spiegelgläser verkleideten ringsum die Wände und 
Säulen, fünf Kronleuchter erhellten den Saal.«
Die funkelnde Pracht des Hauses spiegelt sich auch noch in einem Bericht des 
Dichters Justinus Kerner (1786 – 1862), der das Theater besuchte, nachdem es 
für den Vorstellungsbetrieb bereits ausgedient hatte. »Es war in seinem ganzen 
Innern völlig mit Spiegelgläsern ausgekleidet, alle Wände, alle Logen mit ihren 
Säulen waren von Spiegelgläsern. Man kann sich den Effekt eines solchen Hauses 
im Glanze der vielen hundert Lichter wohl kaum denken. Ich sah es natürlich nie 
in seiner Beleuchtung, sondern geradezu immer nur bei verschlossenen Türen 
und Läden, wo aber seine Wirkung für die Phantasie eines Knaben gewiss noch 
viel wunderbarer und zauberhafter war. Trat man hinein, so sah man sich, wenn 
auch im Dämmerlichte, vielhundertmal wieder, und man glaubte auf einmal das 
ganze Theater von seinem eigenen Ich bevölkert zu sehen. Oft drang nach dem 
Zuge der Wolken von außen wieder ein heller Sonnenstrahl durch die Ritzen und 
Spalten der Türen und Läden; dann widerstrahlte das Haus oft in Farben des 
Regenbogens oder entstand sonst eine magische Beleuchtung. Dabei standen 
noch aus alter Zeit halbzertrümmerte Bilder von Ritterrossen, Elefanten und Löwen 
umher. Oft flohen wir, durch all diese Erscheinungen im Innern dieses Zauber-
hauses fast zur Verwirrung gebracht, schnell hinaus an den hellen, klaren Tag.”
Ob der eingestaubte Löwe, den Kerner in seiner Kindheit gesehen hat, der 
Löwe aus der Arena-Szene von Vologeso war, der hier am 11. Februar 1766 
ur aufgeführt und angeblich nur ein einziges Mal gespielt worden war, da der 
Herzog von Berenikes »Ombra«-Szene im 3. Akt derart ergriffen war, dass 
er glaubte, sich keine zweite Aufführung mehr zumuten zu können? Jeden-
falls befindet sich auf der Requisitenliste der Uraufführung, die im Hauptstaats-
archiv Stuttgart aufbewahrt wird, »ein eingekleideter Löw« und dazu »etliche 
hölzerne Säbel zur Schlagung deß Löwens«. Zusätzlich zu den Solisten gab 
es ein gewaltiges Aufgebot von Choristen und Kleindarstellern: 7 Choristen, 
8 Pagen, 24 Ratsherrn, 200 Soldaten in vier durch unterschiedliche Kostüme 
markierten Regimentern sowie 60 Zuschauer(darsteller) für die Szene im 
Amphitheater. Entsprechend des großen Soldatenaufgebots spielen Degen, 
Säbel und Spieße eine große Rolle auf dieser Requisitenliste. Vieles – wie 
etwa das Becken, auf dem Berenike im 3. Akt Krone und Zepter findet – ist 
vergoldet oder versilbert.
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Bühnenbildentwurf von Innocente Colomba für die Uraufführung von  
Il Vologeso : königlicher Palast (1. Akt).
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Eher sparsam ging der Ausstatter Innocente Colomba beim Bühnenbild vor: 
Es wurde weitgehend aus Bühnenbildelementen anderer Opern zusammen-
gesetzt. Das Kabinett, in dem der 2. Akt beginnt, stammte beispielsweise aus 
dem Demofoonte, auch der Garten Lucio Veros war eine Variation des Gartens 
aus Demofoonte. Das Amphitheater jedoch wurde »ganz neu gemacht«, wobei 
auch berücksichtigt wurde, dass zwischen dem 1. und 2. Akt ein Ballett zur 
Aufführung kam, das am Meeresufer begann. Die Zuschauer des Löwen-
kampfs saßen auf den Wolkenmaschinen, die am Ende des 2. Akts mit einem 
Tuch bedeckt wurden, während die Szene sich vor den Augen des Publikums 
zum Meeresufer verwandelte – ein Bühnenbild, das wiederum aus Demofoon-
te entlehnt war. Für den königlichen Palast Lucio Veros wurde ein Bühnenbild 
aus Semiramide vergrößert (da diese Dekoration noch für das kleinere her-
zogliche Theater in Stuttgart entstanden war) und retuschiert. 
Die meist zentralperspektivischen, symmetrischen Bühnenbilder Colom-
bas wirken noch ganz barock. Diese Eigenschaft war dem Herzog, der mit 
seinen Festen das höfische Leben zur Zeit des Sonnenkönigs nachinszenier-
te, wahrscheinlich auch ganz recht. Allerdings war diese Art der Bühnenbild-
gestaltung 1766 schon etwas aus der Mode. Auch Jommellis moderne Musik, 
die eben keine Barockmusik mehr ist, konnte mit diesen Kulissen wohl nicht 
optimal korrespondieren. Beeindruckend aber sind die überlieferten Bilder 
wie das des königlichen Palasts allemal: Bis in die Unendlichkeit zieht sich 
die Flucht aus Säulen und Bögen. Man kann sich den Effekt eines solchen Bildes 
im Glanze der vielen hundert Lichter und Spiegel wohl kaum denken !
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Kretschmer, Ansicht der Stadt Ludwigsburg von Norden, Kupferstich um 1770,  
Ludwigsburg Museum. Links vom Schloss ist das große Opernhaus zu sehen.
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Modellfoto von Anna Viebrocks Bühne für Berenike, Königin von Armenien  
Notizen aus dem Arbeitsbuch von Anna Viebrock









10. SEPTEMBER 1714 Geburt in Aversa nördlich von Neapel als eines von zwölf 
Kindern eines wohlhabenden Tuchhändlers. Angeblich erster Musikunterricht 
im dortigen Kathedralchor.
1725 Eintritt ins Konservatorium von San Onofrio in Neapel, dort Unterricht bei 
dem Komponisten und Musikpädagogen Ignazio Prota
20. SEPTEMBER 1728 Wechsel ans Konservatorium Pietà dei Turchini, Untericht 
beim Komponisten Nicola Fago; geprägt wird Jommelli darüber hinaus durch die 
beiden damals tonangebenden Meister der neapolitanischen Schule, Francesco 
Durante (im Bereich der Kirchen- und Instrumentalmusik) und Leonardo Leo 
(im Bereich der Oper).
1737 Seine erste Oper, die Buffa L’errore amoroso kommt in Neapel erfolgreich 
auf die Bühne des Teatro Nuovo. Im Jahr darauf folgt seine zweite Opera buffa 
am dortigen Teatro de’ Fiorentini (Odoardo).
1740 In Rom feiert Jommellis erste Opera seria Premiere: Ricimero re de’ Goti. 
In Rom bringt er in den folgenden zehn Jahren (bis 1751) acht Opern heraus. 
Jommelli schreibt darüber hinaus Opern für zahlreiche andere italienische 
Städte und komponiert außerdem vermehrt Oratorien und liturgische Musik.
1741 In Bologna, wo Jommelli erstmals Metastasios Ezio in Musik setzt, kommt 
es zu einer anekdotenumrankten Begegnung mit Padre Martini, einer der pro-
filiertesten Lehrergestalten seiner Zeit. Jommelli bleibt ihm sein Leben lang in 
freundschaftlicher Korrespondenz verbunden.
WAHRSCHEINLICH 1745 Jommelli wird – wohl aufgrund der Vermittlung von 
Johann Adolf Hasse – Kapellmeister am Conservatorio degli’ Incurabili, einem 
Konservatorium für Mädchen in Venedig.
1747 Umzug nach Rom, Jommelli erhält die Stelle eines Maestro coadiutore an 
der Peterskirche.
1749 Im Rahmen eines Wiener Aufenthaltes präsentiert Jommelli fünf Opern, die 
ihm zu beträchtlichem Ansehen verhelfen. Er tritt in einen prägenden Austausch 
mit dem berühmtesten Librettisten seiner Zeit, Pietro Metastasio, der in Wien das 
Amt des kaiserlichen Hofdichters innehat. Die Aufführungen des Oratoriums La 
passione di Gesù Cristo während der Karwoche in Rom mehren Jommellis Ruhm.
SPÄTESTENS 1750 Dienstantritt am Petersdom. Jommelli komponiert vor-
wiegend geistliche Musik, aber auch zahlreiche Opern und Intermezzi.
1751 – 53 In Mannheim kommen drei Opern Jommellis zur Aufführung. 1760 
bringt Jommelli am kurpfälzischen Hof noch einen Cajo Fabrizio heraus.
1753 Herzog Carl Eugen von Württemberg, der bereits zwei Wiener Opern Jom-
mellis in Stuttgart hat nachspielen lassen, reist nach Rom, um Jommelli kennen-
zulernen. Der Herzog gibt eine Festoper in Auftrag, die Jommelli in Stuttgart 
auch selbst aufführen soll. Offenbar wird bereits über eine Festanstellung ver-
handelt. La clemenza di Tito (nach Metastasio) feiert am 30. August Premiere. 
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1. JANUAR 1754 Jommelli beginnt seine neue Tätigkeit als Oberkapellmeister 
in Stuttgart, verantwortlich für »Cammer-, Hof- und Kirchenmusic«. Sein Dienst-
vertrag gewährt ihm weitreichende Befugnisse, die über die sonst für Hof-
kapellmeister üblichen Kompetenzen weit hinausgehen. Jommelli schreibt im 
Durchschnitt zwei Opern pro Jahr. Neben dem Stuttgarter Opernhaus bespielt 
er die herzoglichen Bühnen in Graveneck, Tübingen und auf der Solitude sowie 
das kleine Ludwigsburger Hoftheater. Den ihm vertraglich alle drei Jahre zu-
stehenden Gastierurlaub in Italien nimmt Jommelli nur einmal in Anspruch, 
dafür begleitet er seinen Fürsten mit seiner Kapelle auf dessen Italienreisen. 
Sein Prestige gewinnt nicht trotz, sondern wegen seiner beinahe exklusiven 
Bindung an Stuttgart internationale Ausstrahlung.
1756 Zum Tod der Mutter des Herzogs schreibt Jommelli ein Requiem, das zu 
einer seiner meistverbreiteten Kompositionen wird. Erst am Ende des Jahrhun-
derts wird sie von der Totenmesse des in diesem Jahr geborenen Wolfgang 
Amadeus Mozart verdrängt.
1758 – 67 Zusammenarbeit mit dem neuen Stuttgarter Ballettdirektor Jean 
Georges Noverre
1761 Jommelli erarbeitet eine bedeutende musikalische Neufassung von Metas-
tasios Olimpiade.
1763 Jommelli schafft seine dritte musikalische Neuinszenierung von Metas-
tasios Didone abbandonata.
11. FEBRUAR 1765 Eröffnung des großen Opernhauses in Ludwigsburg mit 
Jommellis zweiter Fassung von Metastasios Demofoonte
11. FEBRUAR 1766 Uraufführung von Il Vologeso; in diesem Jahr wird auch eine 
Opera buffa eingerichtet, für die Jommelli vier Werke komponiert.
AB 1767 Verschlechterung der finanziellen Lage am württembergischen Hof 
und des Verhältnisses zwischen Kapellmeister und Herzog, dessen Theater-
leidenschaft nachlässt
1768 Uraufführung des Fetonte. Jommelli führt ein problematisches Libretto 
durch überbordenden musikalischen Reichtum zum Erfolg. 
1769 Heimaturlaub in Neapel. Vor der Reise behält der Herzog sämtliche Partitu-
ren als Pfand ein und verweigert sogar Kopien. Welche Umstände zu Jommellis 
Entlassung aus württembergischen Diensten führen, ist nicht vollständig ge-
klärt. Während seiner Abwesenheit soll ein Sänger der Hofkapelle ihn beim 
Herzog denunziert haben (was er gegen seinen Vorgesetzten vorbrachte, ist nicht 
überliefert). Bei seiner Rückkehr erfährt Jommelli, dass Carl Eugen für die 
nächste Spielzeit neue Sänger engagiert hat, was laut Kontrakt zu Jommellis 
Kompetenzen gehört. Im Sommer stirbt Jommellis Frau. Übersiedlung zu den 
Geschwistern in die Heimatstadt Aversa. Von Italien aus bittet Jommelli um 
Entlassung. Jommelli erhält, nach der mit seinem vorrückenden Alter begrün-
deten Ablehnung einer Festanstellung in Lissabon, regelmäßige Kompositions-
aufträge vom portugiesischen König.
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1770/71 Jommellis großangelegtes neapolitanisches Comeback mit drei neuen 
Opern in der Spielzeit 1770 / 71 an der führenden Opernbühne des San Carlo wird 
trotz des anhaltenden Erfolges der Armida abbandonata zu einer Enttäuschung. 
Bezeichnend ist die Reaktion des fünfzehnjährigen Mozart, dem die Armida beim 
ersten Hören außerordentlich gefällt (»una opera che è ben scritta e che mi piace 
veramente«), der sich sechs Tage später aber bereits der allgemeinen Stimmung 
angeschlossen hat : Die Oper sei »zwar schön, aber zu gescheit und zu altväte-
risch fürs Theater«. Demofoonte erhält eine bereits deutlich kühlere Aufnahme, 
Ifigenia in Tauride erlebt ein Fiasko und muss unmittelbar nach der Premiere 
abgesetzt werden. Jommelli gibt daraufhin seine Gage an das Theater zurück. 
Dem vom gefälligen Stil der Neuneapolitanischen Schule eingenommenen 
Publi kum erscheint Jommelli als »troppo tedescho«, also als pedantisch, und 
unmodern. Im August erleidet der Komponist einen Schlaganfall und bleibt teil-
weise gelähmt. Er zieht sich von der praktischen Opernarbeit zurück, komponiert 
jedoch mit Unterstützung eines Bruders, eines Augustinermönchs, weiter.
1772 Die Festkantate Cerere placata erringt in Neapel allgemeinen Beifall. 
1774 In Lissabon wird die Uraufführung von Jommellis letzter Oper Il trionfo di 
Clelia stürmisch gefeiert. In der Karwoche erklingt in der Wohnung des Dichters 
Mattei unter Mitwirkung der Primadonna Anna de Amicis und des Kastraten 
Giuseppe Aprile erstmals die Psalmparaphrase »Pietà, Signore«, der Kom-
ponist sitzt am Cembalo. Am 25. August stirbt Jommelli an einem weiteren 
Schlaganfall. Nachrufe der bedeutendsten Musikschriftsteller seiner Zeit 
(Burney, Vogler, Schubart) würdigen neben Jommellis künstlerischen Großtaten 
auch sein außerordentlich freundliches Wesen, dem Rivalitäten und Eitelkeiten 
fremd waren.
Jommelli als Kappellmeister von St. Peter im 
Vatikan. Karikatur von Pier Leone Ghezzi. Die 
beigegebenen Verse scherzen über Jommellis 
Leibesfülle :
Apoll kam eines Tages in den Sinn
einen Kapellmeister zu prämieren,
und er befahl daher Thalia,
Jommelli vor ihm erscheinen zu lassen.
Dann jagte er Jommelli durch ein Rohr
alle Harmonien Pindars in die Eingeweide
und füllte ihn derart mit harmonischer Inspiration,











Wenn Jommelli gelegentlich Fehler begangen hat, dann nicht so wie die Ande-
ren, nicht weil seine Musik schwach gewesen wäre, sondern weil er unvorsich-
tig war. Diesen Vorwurf kann man zu Recht gegen ihn erheben. Er schrieb für 
die Ewigkeit und wollte sich den Umständen nicht anpassen. Er war nicht bereit, 
sich mit den begrenzten stimmlichen Fähigkeiten eines Sängers abzufinden 
und dessen Schwächen auszugleichen. Dieser Mangel an Flexibilität und Vor-
sicht war es, was ihn bisweilen den Erfolg einer Oper kostete, nicht mangelnde 
Eignung seiner Musik fürs Theater. Für liederliche, verdorbene Theater und 
ignorante Sänger ist sie ungeeignet, für funktionierende Theater und Sänger, 
die zu arbeiten willens sind, eignet sie sich sehr wohl. Will man hieraus die 
Konsequenz ziehen, die Musik Jommellis zu eliminieren? Oder nicht vielmehr, 
das Theater so zu reformieren, dass alle Beteiligten intensiv zu probieren stre-
ben, dass ausreichend Ensembleproben für die Darsteller und ein größerer 
Respekt unter den Zuhörern eingeführt werden?
Betrachten wir die Schwierigkeit von Jommellis Stil ein wenig aus der Nähe, da 
diese doch der einzige Makel ist, der ihm angekreidet wird. Zunächst einmal ist 
sie bisweilen nur äußerlich und resultiert also nicht aus der inneren Anlage und 
dem Verlauf der Noten, sondern von seiner Art und Weise, dieselben Noten 
anders zu schreiben, als die andern Komponisten und manchmal auch anders, 
als er selbst sie an anderer Stelle bei Ausdruck derselben Sache gesetzt hat. 
Die musikalische Orthografie Jommellis unterscheidet sich von der geläufigen: 
Seine Federzüge, seine Monogramme (wie die Diplomaten es nennen würden) 
stellen Abbreviaturen und persönliche Chiffren dar, an denen sich Leser auf-
halten, die sie nicht gewohnt sind. Was hat das mit der Dunkelheit eines Autors 
zu tun? Die Klarheit oder Dunkelheit Petrarcas und Boccaccios ist nicht davon 
abhängig, ob ihre Werke nach der modernen Schreibweise gedruckt werden 
oder als häufig schwer lesbares Manuskript in alter Schreibweise fixiert sind. 
Es braucht nicht viel, um sie in gute, klare und gebräuchliche Schrift zu über-
tragen, die das Auge nicht verletzt. Dergleichen hat nichts mit der Klarheit des 
Stils zu tun, die nicht vom Schriftbild abhängig ist. Geben wir ein paar Beispiele, 
um uns verständlich zu machen.
In der Arie »So che fanciullo è amore« aus der Olimpiade 1, in der sich die beiden 
Violinstimmen untereinander im unisono fortwährend imitieren, gibt es immer 
wieder Viertelnoten[-Synkopen], die vom Taktstrich zerteilt sind, so dass sie 
zum Teil in einem Takt und zum Teil im anderen Takt stehen. Eine auf diese Art 
geschriebene Note plagt den Spieler und stellt eine Schwierigkeit dar, obwohl 
sie für sich gesehen gar keine birgt und mit zwei gebundenen Achtelnoten 
notiert einfach und normal wäre. Tatsächlich benutzt Jommelli selbst, als er den 
Einfall dieser Arie in einer Arie der Armida »L’arte, e l’ingegno giova all imprese« 2 
1 Arie des Clistene aus Die Olympiade (II, 10), Dramma per musica von Pietro Meatastasio (1733), 
von Jommelli 1761 für Stuttgart neuvertont.
2 Arie des Ubaldo aus Armida abbandonata, II, 6
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wiederholt, dieselbe Schreibweise nicht noch einmal, sondern halbiert die Vier-
telnote am Taktstrich und teilt sie in zwei gebundene Achtelnoten, was den 
Passus weniger heikel macht, dessen Ausführung man hier sofort versteht, 
ungeachtet dessen, dass Jommelli sich in beiden Arien derselben Noten, der-
selben Tonart und derselben Imitation bedient. Ein guter Komponist oder auch 
nur ein fähiger Kopist könnte viele ähnliche Fälle durch Änderung der Notation 
und Anpassung an die gerade gebräuchliche Schreibweise leichter machen 
ohne sie zu zerstören.
Zweitens resultiert die Schwierigkeit des Jommellischen Stils aus seiner Neu-
heit. Seine Musik ist gewissermaßen ein neues Idiom. Ein neues Idiom, so einfach 
es auch sein mag, ist immer schwer für denjenigen, der es nicht kennt. Wer 
gewöhnt ist, die griechischen Dichter nur im gebräuchlichen oder ionischen 
Dialekt zu lesen und niemals einen Schriftsteller des attischen Dialekts vor 
Augen hatte, wird den ersten attischen Autor, der ihm unterkommt, nicht ver-
stehen, da er einen anderen Tonfall und eine andere Syntax vorfindet. Ist also 
der Stil des Demosthenes, des Euripides, des Sophokles fehlerhaft, nur weil 
jemand, der nur an die Lektüre Plutarchs und Anakreons gewöhnt ist, die Attizis-
men nicht genießen kann?
Alle Komponisten schlagen denselben Weg ein: hat man einen verstanden, 
hat man alle verstanden. Nicht jedoch Jommelli. Seine Gedanken sind neu, 
seine Art zu instrumentieren ist ungewöhnlich, und seine Wendungen sind so 
unerwartet, dass niemand vorhersehen kann was als nächstes folgt. Was man 
hier ungerechter Weise schwierig nennt, müsste man recht eigentlich als un-
gewöhnlich und neu bezeichnen. Ein Violoncellist, der bei Begleitung einer Arie 
anstatt auf die Basslinie zu blicken seine Augen woandershin wandern lässt, ist 
sich – ohne dass er in seine Stimme zu sehen braucht – sicher, dass er nach 
dem Grundton auf die Quinte wechseln muss. Diese Sicherheit hat er nicht, 
wenn es sich um eine Arie von Jommelli handelt, weshalb es unerlässlich ist, 
dass er seine Noten aufmerksam verfolgt. Doch diese geforderte Aufmerksam-
keit kann nicht mit Schwierigkeit gleichgesetzt werden. 
Drittens schreibt Jommelli, als Feind willkürlicher und ungeordneter Musik, 
alle Variationen und Verzierungen aus, die er ausgeführt haben möchte. Sie 
erscheinen als immense Schwierigkeiten und als Zerhackstückung von Noten-
werten, dabei handelt es sich nur um eine Schwierigkeit für die Augen und nicht 
SAVERIO MATTEI
3 Arie des Timante aus Demofoonte (I, 4), Dramma per musica von Pietro Metastasio
4 Arie aus der ›festa teatrale‹ (Szenischen Festkantate) Cerere placata (Die besänftigte Ceres, 
Textautor Michele Sarcone), die Jommelli 1772 vertonte.
5 vermutlich »Resta ingrata, io parto, addio«, Arie des Rinaldo aus Armida abbandonata, I, 6 
(auch zuvor zitiert Mattei das Incipit falsch)
6 Arie der Armida aus Armida abbandonata, II, 12
7 Die Arie konnte nicht identifiziert werden (ihr Text taucht 1782 in Joseph Haydns Orlando paladino 
wieder auf).
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für die Stimme, da die guten Sänger all dies in den aller einfachsten Arien selbst 
anbringen, weswegen sie zu Unrecht sagen, dass diese Passagen in Jommellis 
Arien unausführbar sind, wenn sie selbst sie doch in den Werken anderer aus-
führen. Der springende Punkt ist, dass alles was frei ist keine Mühe darstellt 
und all das Mühe bereitet, was vorgeschrieben ist. Die Sänger bringen nach 
ihrer eigenen Laune viel schwierigere Passagen an als jene, die Jommelli ihnen 
vorschreibt, doch es verstimmt und bekümmert sie, dass sie diese zur rechten 
Zeit und am rechten Ort ausführen sollen. Es beraubt sie der absoluten Hoheit, 
die sie glauben innehaben zu müssen, und der unumschränkten Befehlsgewalt 
über das Orchester, den Dichter und den Komponisten. Aber das sollte man 
nicht als schwierigen Stil bezeichnen sondern nur als Einschränkung der Inter-
pretenwillkür, welche zu einer guten Ordnung führt. Schwierig und undurchsich-
tig ist jener Autor, der sich durch die ungeordnete Art und Weise, mit der er 
seine Ideen ausführt, nicht verständlich macht. In diesem Sinne ist Jommelli ein 
ziemlich leichter und klarer Autor. Seine Ideen sind glänzend entfaltet, seine 
Gedanken deutlich, seine Schwerpunkte gut hervorgehoben, der Aufbau wunder-
bar. Die Schwierigkeit entsteht durch die Präzision dieses Aufbaus, der jeden 
Fehler deutlich hervortreten lässt, während man bei anderen willkürlichen Musi-
ken die Unordnung nicht bemerkt, weil es in ihnen niemals Ordnung gab.
Die Ordnung in den Kompositionen der Anderen wäre größer ohne den übermä-
ßigen Gebrauch von Instrumenten, mit denen sie zum Ausgleich ihrer ideenlosen 
Unfruchtbarkeit dort mit aller Kraft Radau veranstalten, wo Jommelli schlicht 
ist, ganz besonders bei den Haupt arien. Wer ein kleines Rondò, ein Menuett, eine 
Barkarole unserer Komponisten betrachtet wird vom Anblick der vielen Oboen, 
Querflöten, Klarinetten und Hörner erschreckt, die alle Notensysteme füllen. 
Untersucht man diese Sätze, findet man nichts als Augenwischerei. All diese 
Instrumente hängen in der Luft, keines ist in Aktion. Ein pöbelhaftes Motiv ist 
ohne Notwendigkeit auf viele Stimmen aufgeteilt, aber die Stimmen bilden kei-
ne Harmonie. Nehmt die interessantesten Arien Jommellis zur Hand! Dort findet 
ihr, dass all diese wunderbaren Sätze nur von der Violine und dem Bass erschaf-
fen werden. Die Arien »Sperai vicino al lido« 3, »Resta o cara« 4, »Resta in pace« 5 
und »Odio, furor, dispetto« 6 verzichten allesamt auf eine Beteiligung der Blas-
instrumente. Diese bringt Jommelli, wenn er sie einsetzt, zu voller Entfaltung, 
wie in der Arie »Dell’estreme sue voci dolenti« 7, durch die sich eine Oboe schlän-
gelt, die ins Innerste des Herzens dringt. Zwei genau platzierte Trompetentöne 
im Terzett aus Demofoonte verleihen den Worten »Vado a morir« [»Ich gehe in 
den Tod«] den allerschönsten Ausdruck und den allerschrecklichsten zugleich. 
So bleibt die Trompete in den Händen Jommellis nicht nur eine müßige Verstär-
kung zur nutzlosen und oft langweilenden Betäubung der Zuhörer.
Wie kommt es also, dass die Werke anderer Komponisten trotz so vieler Oboen, 
Fagotte, Klarinetten und Hörner einfach zu realisieren sind, nicht aber die Werke 
Jommellis? Das liegt daran, dass all diese Instrumente beliebig eingesetzt sind 
und es weder nützt noch schadet ob sie spielen oder nicht, ob sie pünktlich 
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einsetzen oder nicht. In den Werken Jommellis hingegen beschädigt jedes Detail, 
das man versäumt, jeder kleinste Fehler die Schönheit des gesamten Mechanis-
mus. Die Sänger und Musiker müssen aufmerksam sein, nichts hinzufügen und 
nichts weg lassen. Das macht Mühe, stellt aber keine echte Schwierigkeit dar, 
als welche freilich jener sie empfindet, der sich nicht anstrengen möchte. Will 
man Jommelli gegenüber auf diesem Vorwurf beharren, so können sich doch 
die gewöhnlichen Komponisten, die nichts mehr schätzen als die Einfachheit, 
nichts darauf einbilden. In seiner Abhandlung Über die Freiheit der Musik 
schreibt Monsieur d’Alembert 8 : »Umsonst geben die Anhänger der franzö-
sischen Musik vor, die schöne Einfachheit zu rühmen, die sie ihrer Meinung 
nach charakterisiert, um deren Dürftigkeit und Schwäche zu kaschieren. Weil 
das Schöne immer einfach ist, ziehen sie den Umkehrschluss, dass das Ein-
fache immer schön ist, und nennen all das ›einfach ‹, was kalt, gewöhnlich, 
ohne Kraft, ohne Seele und ohne Idee ist.«
 
Es kann keinen Zweifel daran geben, dass Jommelli sich in einer Hinsicht ge-
legentlich von Metastasio entfernt hat. Der große Dichter gab sich manchmal 
damit zufrieden, nicht erhaben zu sein, um immer populär zu bleiben, während 
Jommelli gelegentlich in Kauf nahm, unpopulär zu werden, um stets erhaben 
zu sein. Aber das, was aus dem überwiegenden Hang zu einer vom Autor be-
vorzugten Tugend manchmal geschieht, darf niemals zu einem dominierenden 
Charakter[zug] werden, ansonsten wäre Metastasio nie erhaben sondern immer 
leicht, und Jommelli nie leicht, weil immer erhaben, wie es jene sagen, die ge-
dankenlos vor sich hinreden. Man muss außerdem beachten, dass Jommelli 
das Schwierige und Intrikate nicht in den Affektarien, nicht in Momenten der 
Erregung und nicht an szenischen Wendepunkten einsetzt. Man betrachte 
»Confusa, smarrita« 9, »Se cerca, se dice« 10, »Odio, furor, dispetto« 11 und so fort. 
Es findet sich viel mehr in den Arien der Nebenfiguren und in den Arien, die 
keinen Affektausdruck beinhalten, sondern vor allem dazu dienen, Erstaunen 
zu erwecken oder einen anderen der zahllosen Effekte zu erzeugen, die der 
Musik zu Gebote stehen, und die bisweilen Empörung, manchmal Mitleid und 
manchmal einfach nur Vergnügen hervorrufen, überraschen und erheitern – als 
jene der Musik und der Poesie notwendige Mannigfaltigkeit. Diese Stücke wer-
den von den anderen Komponisten vernachlässigt, da sich jeder damit begnügt, 
jene zwei oder drei Arien zu kopieren, die erfolgreich waren. Die Werke Jom-
mellis werden als Ganze kopiert. Man muss Jommelli an Jommelli messen, um 
Mängel in jenen Arien zu finden, welche, auch wenn sie fehlerhaft sind, immer 
noch besser sind, als jene von den Anderen, die ganz und gar vergessen sind 
und von niemandem nachgeahmt werden wollen.
Schließen wir den Diskurs. Ich leugne nicht, dass Jommelli manchmal schwierig 
ist, ich verneine aber, dass seine Schwierigkeiten fehlerhaft sind. Seine Schwierig-
keit ist wie die Schwierigkeit Pindars 12. Wenngleich das Erhabene immer leicht 
sein könnte, haben doch jene Dichter, die sich bewusst und aus Berufung fürs 
Er habene entschieden haben, fast immer etwas Undurchsichtiges und Schwieri-
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ges an sich, dessen Auflösung mit der Gedankenkraft jenes Vergnügen bereitet, 
das sich eher beim vorsichtigen Pflücken einer Rose aus ihren Dornen einstellt, 
als wenn man sie von der Straße aufliest, wo sie jemand hat fallen lassen. 
Gewisse schwache, kalte und armselige Geister denken, sie seien Jommel-
listen, weil sie schwierig und kompliziert sind. Hier wiederholt sich dasselbe, 
was Horaz über die Dichterlinge seiner Zeit sagte, nämlich mit Rauschebart 
und [langen] Fingernägeln umherzugehen und sich als Narren aufzuführen, nur 
weil Demokrit gesagt hatte, dass ein Dichter etwas außergewöhnliches an sich 
haben muss. Jommelli ist nicht erhaben, weil er schwierig ist, sondern er ist 
schwierig, weil er erhaben ist. Die Schwierigkeit ist ein verzeihlicher Makel 
inmitten vieler Tugenden, doch wenn sie ohne Inspiration, ohne Feuer und ohne 
Seele ist, dann wollt ihr uns mit einer komplizierten Kombination von Noten 
erdrücken und ahmt also statt der Tugenden die Fehler des Meisters nach. 
Ich weiß, dass es nicht allen gegeben ist, Pindar zu verstehen und viel weniger 
noch, ihn nachzuahmen, aber ich weiß, dass derjenige ein rechter Narr wäre, 
der ihn geringschätzt, um sich seine eigene Dummheit nicht eingestehen zu 
müssen. »Ich will nicht leugnen,« sagte Horaz, »dass ich nicht soviel vermag, 
dass ich nicht vermöchte Pindar nachzuahmen. Ich möchte mich nicht auf 
wächserne Flügeln verlassen, um zu stürzen wie Ikarus. Pindars Flug führt 
durch die Wolken. Wer wird es wagen, ihm zu folgen? Ich betrachte ihn von 
ferne, bewundere ihn und füge mich in meine Niedrigkeit.« Es gibt keinen Zwei-
fel, dass eine fließende Melodie, ein vorhergesehener Klang und – was in die-
selbe Kategorie fällt – ein Homoioteleuton 13 und ein Homoioptoton 14 stets einfa-
cher ist und jenem Schwätzer besser gefällt, der alles andere als das Gefühl 
für Poesie im Sinn hat, da er seine Ohren dem Klang und dem Gesang nur 
öffnet, um einen gewissen Kitzel zu verspüren, ein genüssliches Jucken, das 
keiner Aufmerksamkeit bedarf. Aber wer einen vollen Genuss will, der den gan-
zen Menschen sowohl physisch als auch metaphysisch erfüllt, wer dem Auge, 
dem Ohr, dem Herzen und dem Verstand ein Vergnügen bereiten will, der be-
trachte die Noten und bewundere ihre Anordnung; der führe sie aus und spüre 
die Übereinstimmung zwischen den Noten und dem Rhythmus der Verse und 
vor allem die Kraft des Ausdrucks. Er vergleiche hierin die dichterische Phrase 
Metastasios und die musikalische Phrase Jommellis und er wird, zwischen 
ihnen den Wettbewerb von Roscius 15 und Cicero erneuernd, nicht entscheiden 
können, wer den Gedanken mit größerer Stärke ausgedrückt hat.
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8 Jean-Baptiste le Rond genannt d’Alembert (1717 – 83), De la liberté de la musique, 1759
9 Arie der Marzia aus Catone in Utica (III, 2), Dramma per musica von Pietro Metastasio
10 Arie des Megacle aus L’Olimpiade (II, 10)
11 Arie der Armida aus Armida abbandonata (II, 12)
12 Pindar (ca. 522 – 464 v. Chr.), griechischer Dichter
13 Gleichklang von Wörtern am Ende der Verse 
14 Gleichklang von Wörtern am Ende der Verse, beschränkt auf denselben Kasus





Der Jurist, Philologe und Enzyklopädist Charles de Brosses (1709 – 77) verglich im 
50. seiner Vertraulichen Briefe aus Italien die französische und die italienische 
Oper. Rom war das Zentrum von Jommellis frühem Opernschaffen. Von den 
acht Opere serie, die er dort von 1740 bis 1751 herausbrachte, hat de Brosses 
vermutlich einer Aufführung von Ricimero, rè de’ Goti (1740, nach Apostolo Zeno 
und Pietro Pariati) beigewohnt. Es ist das früheste Zeugnis von Jommellis 
meisterlicher Behandlung des Accompagnato.
 
Das italienische Rezitativ ist einfacher und noch weniger gesungen 
als unser französisches. Es handelt sich fast nur um eine Rezitation 
im Geschmack jener Tragödienschauspieler, die deklamierend 
singen. Der begleitende Generalbass ist absolut einfach und liefert 
lediglich einen Klang in den Zäsuren der Rede, um die Tonhöhe 
nicht zu verlieren; das Cembalo setzt seine Akkorde auf eine harsche 
Weise und arpeggiert niemals. 
Sehr wohl gibt es einige Rezitative mit obligater Streicher-
begleitung – es sind sogar die Allerschönsten – aber sie sind selten. 
Wenn sie mit Vollkommenheit behandelt sind, wie einige von 
Jommelli, die ich gehört habe, muss man gestehen, dass sie durch 
die Kraft der Deklamation und den sublimen harmonischen Reich-
tum der Begleitung das Allerdramatischste sind, was man sehen 
und sich vorstellen kann, dem besten französischen Rezitativ und 


















UNG DES  
›LUCIO VERO




















Lucio Vero, Kaiser, mit Lucilla verlobt, verliebt in Berenice  
Vologeso, König der Parther, verlobt mit 
Berenice, Königin von Armenien, verlobt mit Vologeso
Lucilla, Tochter des Kaisers Marco Aurelio,  
verlobt mit Lucio Vero 
Flavio, Botschafter Marco Aurelios
Aniceto, Vertrauter Lucio Veros
Der Schauplatz ist Ephesus
DAS SUJET
Vologeso, König der Parther, zog vereint mit Berenice, Kö-
nigin von Armenien, die ihm verlobt war, gegen die Römer 
ins Feld. Zu dieser Zeit hatte Kaiser Marco Aurelio den rö-
mischen Patrizier Lucio Antonino Vero durch Verlobung mit 
seiner Tochter Lucilla zu seinem Mitherrscher und Nachfol-
ger eingesetzt. Doch da der neue Kaiser das römische Heer 
gegen die Parther führen musste, wurde die Heirat mit 
Lucilla bis zur Beendigung dieses Krieges verschoben. In 
ihm kämpfte Lucio Vero siegreich. Er machte Königin Bere-
nice zu seiner Gefangenen und in der Annahme, dass König 
Vologeso in der Schlacht gefallen sei, verliebte er sich in sie. 
Er führte sie nach Ephesus, wo er nichts unversucht ließ, 
um sie als Gattin zu gewinnen, doch stets ohne Erfolg.
Vologeso war inzwischen von seinen Wunden, die er aus 
der Schlacht davongetragen hatte, genesen und hatte von 
Berenices Gefangenschaft erfahren. Um ihrer Standhaftig-
keit beizustehen und sich den Bemühungen Lucio Veros 
entgegenzustellen, begab er sich unerkannt nach Ephesus. 
Durch Fleiß und Bestechung gelang es ihm dort, unter die 
kaiserlichen Diener aufgenommen zu werden. 
Kaiser Marco Aurelio, der von Lucio Veros neuer Liebe 
erfahren hatte und sie als schwere persönliche Beleidigung 
empfand, sandte ihm zur gleichen Zeit einen Botschafter, 
der von seiner Tochter begleitet wurde. Durch diesen ließ er 
ihm den Befehl überbringen, entweder Lucilla zu ehelichen 
oder auf die Herrschaft zu verzichten. Alles Weitere er-
schließt sich aus der Lektüre dieses Dramas, dessen histo-
rische Grundlagen Julius Capitolinus, Sextus Rufus, Eustor-
gios und anderen Geschichtsschreibern entnommen sind.
 …  in der Stuttgarter Aufführung gestrichen
| gleichzeitig gesungene Texte
ERSTER AKT
ERSTE SZENE 
Ein kaiserlicher Saal mit reichgedeckten Tischen.  
Lucio Vero und Berenice mit ihrem Gefolge
Lucio Vero Königin, genug Standhaftigkeit und Tränen 
hast du deinem keuschen Wesen, dem ruhmreichen 
Schatten deines toten Verlobten geweiht. Nun erheitere 
dich, denn du räumst dem Schmerz zu viel Macht über 
dein liebliches Gesicht ein. 
Berenice Herr, als deine Truppen Vologeso töteten  
verlor ich meinen Frieden, verlor das Reich seine einzige 
Stütze. Was bleibt Berenice noch zu hoffen? Wenn meinen 
Leiden einzig Tränen, oh Gott, Trost spenden können, ach, 
so weine ich nicht zu Unrecht! 
Lucio Vero Was du, o Schöne, mit dem Herrscher der 
Parther verlorst, gibt dir in einem Kaiser der Himmel 
heute zurück. (zu den Dienern) Holla!  
(zu Berenice) Komm und setze dich mit mir an diese 
üppige königliche Tafel! 
Berenice Ich diene dem, der mich besiegte (beiseite) (und 
den treulosen Sternen).
ZWEITE SZENE  
Lucio Vero und Berenice sitzen an der Tafel. Vologeso und 
Aniceto mit Gefolge kaiserlicher Diener, die die Tafel umge-
ben und den Chor singen.
Chor 
Glückliche und heitere Stunden  
genießt, erhabene Helden,  
stets ebenso festlich gestimmt. 
  
Das Meer mit seinen Gaben,  
die Erde und der Himmel  
wetteifern heute um eure Gunst. 
 
Aniceto Erfreut euch, erhabene Seelen. 
Vologeso Eurer Freude möge die ganze Welt Beifall zollen. 
(die Gläser füllend) Hier diese mit lieblichem Wein gefüllten 
kristallenen Gläser kredenze ich euch untertänig und voll 
Ehrfurcht. 
Berenice (beiseite) (Götter, ist dies nicht das Antlitz von 
Vologeso?) 
Lucio Vero Ich lade dich zum Trunk, Königin. Man reiche 
mir die goldene Schale. 
Aniceto (nimmt die Schale von Vologeso und reicht sie Lucio 
Vero) Hier ist sie schon. 
Vologeso (beiseite) (Die Liebe stehe mir bei und das 
Schicksal.) 
Lucio Vero (Lucio Vero reicht die Schale an Berenice weiter.) 
Nimm. Dir allein gebührt der erste Trunk. 
Berenice Deine Gunst geht zu weit. Doch darf ich, deine 
Sklavin, sie nicht zurückweisen. Ich trinke auf deine Siege. 
(Als Berenice trinken will, entreißt ihr Vologeso die Schale 
und wirft sie zu Boden.) 
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Vologeso Nicht, Berenice! 
Lucio Vero (erhebt sich empört und tritt Vologeso entgegen)  
Welche Kühnheit! 
Vologeso Deinen Tod trankst du, Unvorsichtige. In diesem 
Glas war das Gift gelöst, das die Erde von einem Tyrannen 
befreien sollte. Danke deinem Schicksal, Kaiser, und be - 
schleu nige – nicht sollst du mich zittern sehen – deine Rache. 
Berenice (beiseite) (Leider ist er es, ihr Sterne!) 
Lucio Vero Schändlicher, wer bist du? Welch blinde Wut 
trieb dich so weit? 
Vologeso Parther bin ich, von Gesetz und von Natur aus 
Roms Feind und der deine. Ich habe nichts Großes außer 
meinem Hass: Nimm mir diesen – ein unbekannter Name, 
ein leerer Schatten ist der Rest. Meinen König Vologeso 
suchte ich zu rächen: ihn, dem du Thron und Leben geraubt 
hast und noch in seiner Braut zu beleidigen wagst. Wenn das 
Schicksal meine Pläne nicht begünstigte, so fürchte doch 
das große Beispiel. Ein Ruchloser ist niemals ohne Feinde. 
Aniceto (zückt seinen Stahl gegen Vologeso) Mein Eisen 
wird die Frechheit dieses maßlosen Hochmuts bestrafen … 
Lucio Vero Halt ein, Aniceto.  
Berenice (Oh Gott!) 
Lucio Vero Man verwahre ihn in einem düsteren Kerker zu 
reiflicherer Untersuchung. Mit dem Tod des Verbrechers 
bliebe vielleicht die Schuld von Komplizen unbestraft. Ein 
Mann des Pöbels kann nicht allein und unbewaffnet so viel 
wagen. 
Vologeso Allein wollte ich mich deines Todes rühmen, allein 
kann ich auch deinem Zorn standhalten. Königin, leb wohl.
ARIE DES VOLOGESO 
 
(zu Lucio Vero) 
Vergebens drohst du und glaubst, 
diese meine Seele zu besiegen. 
Vielleicht siehst du mich bestürzt, 
und doch habe ich keine Furcht.  
(beiseite zu Berenice) 
(Ach, du allein kennst 
die Angst meines Herzens.) 
(zu Lucio Vero) 
Wo ist der Kerker, sind die Ketten,  
ist mein Tod?  
(beiseite zu Berenice) 
(In diesem verhängnisvollen  Augenblick 
fürchte ich nur für dich.)
 
(geht zwischen den Wachen ab)
DRITTE SZENE 
Lucio Vero, Berenice, Aniceto und Diener
Lucio Vero Aniceto.
Aniceto Herr.
Lucio Vero Den Gefangenen vertraue ich deiner Treue an.
Aniceto Ich diene deinem Befehl. (geht ab)  
(Die kaiserlichen Diener ziehen sich zurück.)
VIERTE SZENE 
Berenice, Lucio Vero
Lucio Vero Das Grauen des furchtbaren Vorfalls zerstreue 
neue Freude. Setz dich, oh Königin. 
Berenice Bewahre mir, Augustus, so viel Ehre für einen 
besseren Zeitpunkt. Zu sehr benötigt diese Seele Ruhe. 
Lucio Vero Ich werde alles versuchen, um mit süßer Ruhe 
die Erregung deines Busens zu besänftigen. 
Berenice Lass mich gehen. 
Lucio Vero Warum bleibst du nicht lieber bei mir? 




Aniceto Kaiser, ich kehre als Bote wichtiger Neuigkeiten 
zurück. Auf römischen Schiffen mit Herolden und Bot-
schaftern traf Lucilla ein, deine Braut … 
Lucio Vero (Oh Gott!) 
Aniceto (beiseite) (… und süße Ursache meiner Leiden-
schaft.) 
Lucio Vero Lucilla … Wie! … 
Berenice Die ruhmreiche Jungfrau, von der Rom Kaiser 
und Gesetze erwartet, wird ungeduldig sein, dich zu sehen. 
Lucio Vero Gehen wir, um die Vorführungen und Spiele 
anzuordnen. (beiseite) (Mit diesen sei die Lästige fürs erste 
abgelenkt.) (zu Aniceto) Geh du voraus. 
Aniceto Ich ehre den Befehl … (beiseite) (… und eile, jene 
anzuschwärmen, der mein Herz in der Brust schon 
entgegen schlägt.) (geht ab) 
Lucio Vero Berenice, auch dich erwarte ich in der Arena. 
Deine Gegenwart verleihe den Feierlichkeiten neuen Glanz 
und neue Zierde. Bleibe inzwischen hier; und versuche, 
deinen Blick aufzuheitern, der trotz deines Schmerzes 
meinem Herzen eine tödliche Wunde schlug.
ARIE DES LUCIO VERO 
 
Ihr schönen Lichter, leuchtet mir 
heiterer und ruhiger  
und gebt diesem Herzen 
endlich den Frieden zurück, 
den ihr ihm genommen habt.  
 
Wenn ihr in meinem Busen trotz Tränen 
und Leiden eine solche Kraft besitzt, 
was wäre erst, bewegte euch  







Berenice Hinweg, unnütze Tränen! Was vergieße ich euch? 
Das größte aller Übel fand ein Ende. Der geliebte Bräutigam 
lebt, und mit seinem Leben gewinne ich meines zurück. 
Dem feindlichen Schicksal zum Trotz, fühle ich in diesem 
Augenblick mein Herz voll süßer Hoffnung.
ARIE DER BERENICE 
 
Wenn mein Liebster lebt,  
fühle ich die Schmerzen nicht.  
Ich achte nicht der Qual,  
fürchte keine Gefahr,  
schon kehren Freude und Wonne  
in meinen Blick zurück.  
 
An seiner Seite  
als treue Gefährtin zu leiden,  
macht meine Lage erfreulich  




Ein Park der königlichen Gärten mit Blick auf den kaiserlichen 
Palast. Lucilla und Flavio, mit einem Gefolge von Römern; 
dann Lucio Vero, der, von seinen Wachen begleitet, aus dem 
kaiserlichen Palast kommt.
Flavio Dies ist Ephesus; und das ist Lucios Residenz. 
Lucilla Hast du ihn von meiner Ankunft benachrichtigt? 
Flavio Als Herolde liefen uns Volumnius und Metellus 
voraus. 
Lucilla Und doch sehe ich nicht, dass er mir entgegen-
kommt. Meine Furcht erwacht aufs Neue. Was ist 
geschehen? 
Flavio (Gleich wirst du sehen, dass eine andere Liebe ihn 
aufhält.) 
Lucio Vero Welches Schicksal führt dich nach Ephesus, 
Prinzessin? Und warum nur setzt dich dein kaiserlicher 
Vater den Gefahren einer so seltsamen Reise aus? 
Lucilla Herr, schon ein Jahr ist verstrichen, seit du die 
übermütige Front am Euphrat und Orontes gebrochen 
hast. Was tust du noch hier? Warum muss Rom diesen 
fernen Strand um seinen Helden beneiden? Dort wurdest 
du bis jetzt erwartet und ersehnt vom Vater und vom 
Senat; von meinem Herzen schweige ich. Es kam mit dir 
und inmitten deiner Krieger kämpfte es mit seinen 
Wünschen an deiner Seite. 
Lucio Vero Ich siegte, es ist wahr; aber der Besiegte 
blieb zu fürchten. Mein Aufenthalt, der den Römern 
Müßiggang scheint, ist den Feinden Schrecken. Durch 
mein Verweilen flößt noch der Friede dem kühnen Parther 
Respekt ein. 
Flavio Was immer der edle Beweggrund für dein langes 
Zögern sein mag, vernimm denjenigen unseres Kommens. 
Als seinen Boten und Diener schickt mich Aurelio zu dir. 
Dies ist seine Tochter, deren Hand dich zum Kaiser macht 
und zur Weltherrschaft erhebt. Die Zeit ist reif für die 
erwartete Hochzeit, spätestens morgen muss sie statt - 
finden. Lucio, Kaiser, höre. Wähle von beiden Namen, 
welcher dir mehr zusagt. Untertan oder Herrscher: du gibst 
den Lorbeer zurück – oder hältst dich an die Absprache 
und regierst. 
Lucio Vero Flavio, übertriebener Eifer eines Untertanen 
wird oft zur Kühnheit. Doch sehe ich dem Rang und dem 
Namen dessen, der dich als Boten schickt, und der 
Liebe derjenigen, die dich begleitet, alles nach. Du aber 
bedenke, dass auch ich Kaiser bin. Dich, meine erhabene 
Braut, mache ich morgen besser mit meinem Herzen 
bekannt. (zu seinen Wachen) Euch sei anvertraut, sie 
 inzwischen dorthin zu begleiten, wo heute festlicher Prunk 
bereitet ist, den Ruhm meiner Triumphe und meines 
Sieges zu feiern. 
(geht ab, und lässt einen Teil seiner Wachen zurück, um 
Lucillas Schritte zu begleiten)
ACHTE SZENE 
Lucilla und Flavio
Lucilla Welchen Eindruck hast du von Lucio? 
Flavio Er empfängt dich – und verlässt dich. Er spricht mit 
dir – und weicht dir aus. Jetzt kannst du selbst gut erken-
nen, ob Roms Verdacht zutraf oder verleumderisch war. 
Lucilla Seine Braut nennt er mich, er sieht meiner Liebe 
deine Beschimpfungen nach. Und du verlangst, dass ich, 
einem falschen Gerücht folgend, sage, er würde mich 
schmählich betrügen und treulos verraten? 
Flavio Ich weiß nicht … 
Lucilla Die Furcht ist grundlos. Einer so niederträchtigen 
Tat ist der Kaiser nicht fähig: Der Kaiser ist mir treu; 
Rom lügt.
ARIE DER LUCILLA 
 
Alle meine Gedanken  
sprechen zu meinem Herzen von Hoffnung.  
Ich weiß, du willst nicht, dass ich hoffe,  
aber ich vermag nicht zu verzweifeln.  
 
Nun, da mich seine Worte und sein Auftreten 
seine Liebe erkennen lassen,  
da ich ihn treu glaube,  






Flavio Lucio hat mit seinem Erfolg seine Gefühle gewech-
selt. Allzu sehr täuscht dich, unglückliche Prinzessin, 
deine leichtgläubige Hoffnung. Ein treues Herz fürchtet 
eben keine Untreue.
ARIE DES FLAVIO 
 
Nur der glaubt, dass man eine neue Glut  
im Busen hegen kann, 
wer selbst immerfort,  
wie ein Schmetterling um die Blumen, 
von diesem zu jenem Gegenstand flattert. 
 
Aber wer sich niemals, nicht einmal im Spiel, 
an einer andern Flamme entzündete,  
wie könnte der annehmen,  
dass es Untreue gibt? 
 
(geht ab)
ZEHNTE SZENE * 
Ein prachtvoll geschmücktes, mit Sonnensegeln versehenes 
Amphitheater für Tierschauspiele. 
Lucio Vero, Berenice, Lucilla und Flavio mit ihrem Gefolge, 
später Aniceto
Lucio Vero Auch die Vergnügungen, oh Berenice, zeugen 
von der römischen Macht. Dies ist das Feld, auf dem der 
bereits verurteilte Schuldige auf Tiger und Löwen trifft und 
mit dem Tode kämpft. 
Berenice Welch hartes und grausames Herz muss euch 
Römern in der Brust schlagen, wenn euch noch das 
Vergnügen an die Schlacht gewöhnt? 
Lucio Vero (beiseite zu Berenice) (Wessen Herz ist grau-
samer als deines?) 
 
(Es ertönen die Trompeten.) 
 
Aniceto Zu den Spielen, Augustus, lädt uns schon die 
Trompete. 
Lucio Vero Gehen wir. Man räume die schicksalshafte 
Arena nunmehr zur Marter des Schuldigen. 
 
(Alle schreiten durch die große Tür, die sich hinter ihnen 
schließt, und gehen nach oben, um Platz zu nehmen. Darauf-
hin öffnet sich eine kleinere Tür, durch die Vologeso ins 
Amphitheater geführt wird, wo er zurückgelassen wird.)
ELFTE SZENE 
Vologeso, und die Vorigen
ACCOMPAGNATO
Vologeso Was seh ich! Wo werde ich öffentlich zur Schau 
gestellt? Ich als Gespött und Unterhaltung des versammel-
ten Volks? Ich, allein und unbewaffnet, stehe nicht tausend 
Heeren gegenüber, sondern libyschen Ungeheuern und 
grausamen Raubtieren? Kaiser, ehrt man so einen König? … 
Aber, oh Himmel! Wie! … Auch du, treulose und mein eidige 
Frau, sitzt mit ungerührter Seele, Zuschauerin und 
Schuldige meines Todes? 
Lucio Vero Welche Reden! … (Berenice stürzt sich ins 
Amphitheater.) Was seh ich! … Ah, Berenice! 
* Zum Zeitpunkt von Jommellis Vertonung blickte Zenos Lucio Vero-Libretto bereits auf eine 
66-jährige Bearbeitungsgeschichte zurück. In Jommellis Textfassung sind zwei Aspekte der origi-
nalen Zirkus-Szene undeutlich geworden. Zum einen die Eigenmächtigkeit Anicetos, der den un-
bekannten parthischen Attentäter den Löwen zum Fraß vorwerfen lässt – entgegen dem ausdrück-
lichen Befehl Lucio Veros, der dessen Verwahrung zum Zwecke eines gründlichen Verhörs 
angeordnet hatte (siehe Erster Akt, Szenen 2 und 3). Aniceto tut dies, weil er − im Unterschied zu 
Lucio Vero − bereits ahnt, dass es sich um den totgeglaubten Partherkönig handelt, dessen Über-
leben die Chancen Lucios, Berenice zu gewinnen, verringert. Aniceto unterstützt Lucio Veros 
Werben um Berenice, da er die Hand der verlassenen Lucilla und mit ihr die Kaiserwürde für sich 
selbst erhofft : Er kann davon ausgehen, dass Lucio Vero die Heirat mit einer ausländischen 
Königin innenpolitisch die Karriere kosten wird.
 Die dramaturgische Funktion dieser Szene lag bei Apostolo Zeno darüberhinaus in der Pointe, 
dass Lucio Vero auf dem dramatischen Höhepunkt der Ereignisse aus Sorge um Berenice seine 
Liebe zu ihr mit dem Ausruf verrät: »Leute, Diener, Wachen, / eilt herbei, tötet / die gierige Bestie 
und rettet meinen Abgott!« Durch diesen Lapsus wird Lucio Veros Untreue auch für Lucilla offen-
bar. Bei Jommelli steht statt »l’idol mio« das in diesem Zusammenhang blassere und nichts-
sagende »Berenice«. Hier haben wir uns im Rückgang auf den »Urtext« Apostolo Zenos die einzige 
textliche Retouche von Jommellis Oper erlaubt.
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Berenice Ich meineidig? Du täuschst dich. Hier bin ich, oh  
Vologeso, als Gefährtin deiner Marter. Nun nennst du Bere - 
nice weder Schuldige noch Zuschauerin deines Todes mehr. 
Lucio Vero Vologeso! … Wachen, holla, man schließe … 
(Eine kleine Tür öffnet sich und ein Löwe kommt heraus.) 
Ach, der Befehl kam zu spät! 
Vologeso So fliehe doch, meine Braut! 
Berenice Dies ist unser gemeinsamer Tod. 
Vologeso So flieh doch, oh Geliebte. 
Berenice Ich zuerst … 
Lucio Vero Ach, was kann ich tun? … Nimm, Vologeso, mein 
Eisen, (Er wirft Vologeso sein Schwert zu.) und verteidige dich! 
Leute, Wachen, herbei: tötet die scheußliche Bestie und 
Berenice [meine Geliebte,] oh Gott, rettet sofort.  
(Vologeso geht mit dem Schwert gegen den Löwen und 
verwundet ihn. Auf den Wink des Kaisers eilen die Wachen 
hinzu und töten ihn vollends.)
ZWÖLFTE SZENE 
Lucio Vero, Berenice, Vologeso, Lucilla und Flavio
Lucilla (beiseite zu Flavio, während Lucio Vero sich langsa-
mer nähert) (Flavio, ich bin betrogen.)  
Flavio Gehn wir. 
Lucilla Nein, erst will ich sehen, ob Lucio sich erdreistet, 
sich sogar vor meinen Augen treulos zu erweisen. 
Flavio Berenice entzückt und begeistert ihn. 
(geht) 
Vologeso (sich Berenice nähernd) Die schreckliche Bestie 
fiel. 
Berenice Und du bliebst unversehrt? 
Lucio Vero (nach vorne kommend und sich Vologeso nähernd)  
König der Parther.  
Vologeso Hier zu deinen Füßen, Augustus, jenes Eisen, 
welches mich zuerst besiegte und dann verteidigte. (Lucio 
Vero nimmt Vologeso das Schwert ab und steckt es wieder in 
seine Scheide.) 
Lucio Vero Glaub nicht, Vologeso, aus solch einem Verrat 
unbestraft hervorzugehen. (zu den Wachen) Man lege der 
trotzigen Rechten wieder ihre Fesseln an. 
(Während Vologeso gefesselt wird, eilt Berenice, die etwas 
zurückgeblieben war, zwischen Vologeso und Lucio Vero, zur 
Rechten des letzteren.)
 
Berenice (zu Lucio Vero) O weh! So also gibst du mir den 
Verlobten zurück? 
Lucilla (beiseite) (Jetzt wird sich’s zeigen.) 
Vologeso Jetzt, da meine Geliebte treu ist, wiegt das 
Gewicht deiner Ketten leicht für mich. 
Berenice Ach nein: Vollende, Augustus, das Werk deines 
großen Herzens. 
Lucio Vero (beiseite) (Ich wage es nicht, hier meine 
Flamme zu offenbaren.) 
Lucilla (beiseite, sich immer links neben Lucio Vero haltend)  
(In seinem Gesicht lese ich seine erregten Gedanken.) 
Berenice (ergreift mit flehender Gebärde Lucio Veros Rechte) 
So gib doch nach: Es bittet dich um dieser unbesiegten 
Rechten Willen eine unglückliche Braut, eine betrübte 
Königin … 
Lucio Vero (löst sich bewegt von Berenice) Ach, Berenice! 
(beiseite, erregt) (Welche Bedrängnis, oh Himmel!) 
Lucilla (beiseite) (Der Treulose schaut mich an und ist 
verwirrt.) 
Vologeso (zu Lucio Vero) Warum noch zögern? 
Lucilla (zu Lucio Vero, der verwirrt und unschlüssig abwech-
selnd Berenice und Lucilla ansieht) Was verwirrt dich? 
Vologeso (zu Lucio Vero) Entscheide mein Schicksal. 
Berenice Und der Kaiser antwortet immer noch nicht? … 
(sich flehend an Lucilla wendend, damit diese sich für die 
Freiheit Vologesos einsetze) Ach, Prinzessin, Augusta, 
Erbarmen mit meiner Lage. Sprich du für mich. 
Lucilla (auf Lucio Vero zugehend) Herr …  
Berenice (auf Lucio Vero zugehend) Kaiser …  
Lucio Vero Oh Gott!
QUARTETT 
 
Berenice (zu Lucio Vero) Dieses Schweigen … 
Lucilla (zu Lucio Vero) Dieses Seufzen …  
Berenice … sagte viel.  
Lucilla … sprach genug. 
Vologeso (zu Berenice) 
Du bist gerettet, ich sehe dich treu,  
mehr kann ich vom Himmel nicht erbitten. 
Lucio Vero (zu Lucilla) Deine Bitten …  
(zu Berenice) Deine Leiden …  
(zu sich, verwirrt) (Gerechte Götter,  
was soll ich nur sagen?) 
Berenice (zu Lucio Vero) Weshalb schweigst du? 
Lucilla (zu Lucio Vero) Was hält dich zurück? 
Lucio Vero (aufgeregt) Einen Augenblick!  
Vologeso (unerschrocken) Ich fürchte nichts!  
Berenice (zu Lucio Vero, drängend) Rede.  
Lucilla (zu Lucio Vero, drängend) Fahre fort.  
Berenice (Lucio Vero zurückhaltend, der sich entfernen will)  
Halt ein.  
Lucilla (Lucio Vero zurückhaltend) Bleib.
Berenice, Lucilla, Vologeso und Lucio Vero 
(jeder für sich) Ach, welch neue Art ist dies  
der Folter, der Qual, …  
Berenice und Vologeso … der Unbarmherzigkeit und 
Grausamkeit! 
Lucilla … der Unbeständigkeit und Untreue!  
Lucio Vero … des Zorns und Mitleids! 
Berenice (zu Lucio Vero) Dieses Schweigen … 
Lucilla (zu Lucio Vero) Dieses Seufzen …  
Berenice … sagte viel.  
Lucilla … sprach genug. 
Vologeso (zu Berenice) Du bist treu …  
Lucio Vero (zu Lucilla) Deine Bitten …  
Lucilla (zu Lucio Vero) Was hält dich zurück?
Vologeso (zu Berenice) Du bist gerettet …
Lucio Vero (zu Berenice) Deine Leiden …  
Berenice (zu Lucio Vero) Weshalb schweigst du? 
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Vologeso (zu Berenice) … mehr kann ich vom Himmel  
nicht erbitten. 
Lucio Vero (zu sich, verwirrt) (Gerechte Götter,  
was soll ich nur sagen?) 
Berenice (zu Lucio Vero, drängend) Rede. 
Lucilla (zu Lucio Vero, drängend) Fahre fort. 
Berenice (zu Lucio Vero, drängend) Fahre fort. 
Lucilla (zu Lucio Vero, drängend) Rede. 
Lucilla (Lucio Vero zurückhaltend, der sich entfernen will)  
Bleib. 
Berenice (Lucio Vero zurückhaltend) Halt ein.  
Berenice, Lucilla, Vologeso und Lucio Vero 
(jeder für sich) Ach, welch neue Art ist dies  
der Folter, der Qual, …  
Berenice und Vologeso  
… der Unbarmherzigkeit und Grausamkeit! 
Lucilla … der Unbeständigkeit und Untreue!  
(geht ab) 
Lucio Vero … des Zorns und Mitleids! 
(geht ab)
Berenice Verlobter …  
Vologeso Geliebte …  
Berenice Was denkst du? 
Vologeso Mein Alles! … Wer weiß! …  
Berenice Was nur? … 
Vologeso Genug. (Welche Angst!)  
(Er will gehen.) Leb wohl.
Berenice So gehst du fort? … So verlässt du mich? 
Vologeso Du willst, dass ich bleibe? Was verlangst du? 
Was begehrst du? 
Berenice Nur dass du mich liebst – wenn du mich treu 
glaubst … 
Vologeso Ach, siehst du nicht – kennst du nicht meine Pein? 
Berenice Die Ketten! … Der schreckliche Augenblick … 
Vologeso … ist dies, Geliebte, der uns schließlich trennen 
wird. 
Berenice Gib mir wenigstens …  
Vologeso Ja, nimm … 
Berenice und Vologeso … eine Umarmung!  
 
Ach, ich kann nicht! Ich verliere dich! … 
Ich ertrage nicht das Übermaß 
der grausamen Aufregung, die mich tötet, 
des Schmerzes, der mir die Brust zerreißt. 
 
(Sie gehen in verschiedene Richtungen ab : Berenice allein, 
Vologeso zwischen den Wachen.)




Lucio Vero und Aniceto
Aniceto Dein Befehl wurde ausgeführt. Vologeso wird 
augenblicklich hierher gebracht. 
Lucio Vero Aber was wird Rom sagen? 
Aniceto Wenn der König der Parther dir Berenice über-
lässt, wird Rom sagen, dass dem, der alles vermag, alles 
erlaubt ist. 
Lucio Vero Und Lucilla? 
Aniceto Lucilla, ist auch ihr Herz von eifersüchtigem Zorn 
erfüllt, wird zähneknirschend schweigen müssen. 
Luico Vero Aurelio? 
Aniceto In deiner Hand befinden sich seine besten Streit-
kräfte. Wer durch dich bisher ungezähmte gefürchtete 
Völker besiegt und Triumphe feiert, sollte dich fürchten. 
Lucio Vero Das Recht? 
Aniceto Untersteht ganz deinem Belieben. 
Lucio Vero Der Ruhm? 
Aniceto Ist gewohnt, deine Heldentaten zu verkünden. 
Lucio Vero Wozu also, Aniceto, rätst du? 
Aniceto Frage du dich, was du willst, und überlasse uns 
die Ehre, es auszuführen. 
Lucio Vero Der Rat nützt mir. Höre. Geh zu Lucilla, mein 
Getreuer. Sie hat mich, wirst du sagen, schon an eine 
andere Liebe verloren; und, dass das Schicksal meinem 
Herzen befiehlt.
ARIE DES ANICETO 
 
Ich verstehe dich sehr wohl – verlass dich auf mich. 
Ich werde dich zu entschuldigen, zu verteidigen, 
für dich zu reden wissen.
 
Die Menschen, werde ich sagen, 
werden von einem Stern geleitet,  




Lucio Vero und Vologeso in Ketten zwischen den Wachen
Vologeso Was verlangt man von mir? 
Lucio Vero Wachen, befreit von den unwürdigen Ketten 
den königlichen Fuß. (Vologeso werden die Ketten abgenom-
men und die Wachen ziehen sich zurück.) 
Vologeso (beiseite) (Was wird das werden?) 
Lucio Vero Vergib mir denn die erste Aufwallung meines 
Zornes, und vernimm, was ich von dir verlange. 
Vologeso Meine ganze Seele hängt an deinen Lippen. 
Lucio Vero Setz dich und hör zu. (Sie setzen sich.) Vologeso, 
lange genug wütete der Krieg, wütete der Groll zwischen 
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uns. Ich war dein Feind, das ist wahr, und habe dich besiegt. 
Möge der gegenseitige Hass einmal erlöschen. Für 
sämt liche Demütigungen des Schicksals will ich dich 
entschädigen. Nachdem der unwürdige Knoten deiner 
Ketten endlich gelöst ist, gebe ich dir hiermit Freiheit und 
Königreich zurück. 
Vologeso (beiseite) (Was hör ich?) 
Lucio Vero Du staunst und schweigst? 
Vologeso An meiner Verwunderung erkennst du die Macht  
der großherzigen Beweise deiner Gnade.  
Lucio Vero Kann ich nun auf ein dankbares Herz hoffen? 
Vologeso Kaiser, oh Gott! Was könnte ich für dich tun? 
Lucio Vero Höre. Ach du kannst … (beiseite) (Kaiser,  
nur Mut.) 
Vologeso Was denkst du und erklärst dich nicht? 
Lucio Vero Berenice … Schon verstehst du mein ganzes 
Herz. 
Vologeso Und Berenice … Oh Götter! … 
Lucio Vero Von dir erbitte ich in ihr den Frieden meines 
Herzens. 
Vologeso Du verlangst Berenice von mir? Weißt du, wer 
Berenice ist? 
Lucio Vero Ich weiß es. 
Vologeso Dir ist bekannt, dass unsere Herzen von Kindheit 
an in wechselseitiger Liebe entflammten? 
Lucio Vero Leider weiß ich es. 
Vologeso Du weißt es? Und verlangst von mir mein 
Liebstes, meine Seele? Berenice verlangst du und weißt, 
wer sie ist? 
Lucio Vero Aber der verlangt Berenice, der deine Fesseln 
löst, der dir im Gegenzug Leben und Reich anbietet. 
Vologeso Sie um diesen Preis anzunehmen ist unwürdig. 
Lucio Vero Hartnäckig lehnst du ab? 
Vologeso Wegen eines so schönen Grundes lehnte ich die 
Herrschaft des gesamten Universums ab. 
Lucio Vero Vologeso, bis jetzt bat der Freund. Nun bittet 
der Kaiser, der Sieger, der letztlich über dein Leben 
verfügen kann. 
Vologeso Aber nicht über die Gefühle anderer.  
(Beide erheben sich ungestüm.) 
Lucio Vero Du reizt mich, Verwegener? Und bedenkst 
nicht, Törichter, wer ich bin, wer du bist? Bedenke, dass du 
gleich als Opfer meiner berechtigten Wut zu Boden sinkst. 
Vologeso Aber Berenices Herz bekommst du nicht. 
Lucio Vero Und du beschimpfst mich noch? Holla! Man 
bürde ihm die Last seiner Ketten wieder auf: (Auf den Ruf 
Lucio Veros treten die Wachen ein und fesseln Vologeso 
erneut.) Und im schwärzesten Kerker erwarte er die seiner 
Schuld gemäße grausamste und schrecklichste Strafe.
ARIE DES LUCIO VERO 
 
Du bist in Fesseln und beleidigst mich noch? …  
Ha, fürchte dich! Meine Wut drängt mich, 
an einem Ruchlosen furchtbare Vernichtung  
und grausame Rache zu üben. 
Hast du mit dir kein Erbarmen?  
Rasendes, undankbares Herz,  
deine Lage, dein Schicksal,  





Berenice Vologeso.  
Vologeso Meine Geliebte. 
Berenice Noch immer in Fesseln finde ich dich hier? So 
hoffte ich also vergebens, dass Augustus … 
Vologeso Er verließ mich soeben. 
Berenice Du sprachst mit ihm? Was sagte er? Erkläre 
dich … Mir zittert das Herz. 
Vologeso Der unmenschliche Barbar hat meinen Unter-
gang beschlossen, oh Geliebte. 
Berenice Wie? 
Vologeso Das schmähliche Urteil hat er schon formuliert: 
Entweder ohne Berenice oder ohne Leben. 
Berenice Ohne Leben! Was höre ich! … Ach, wenn Tränen 
und Blut helfen können, dich zu retten, sei alles Blut, seien 
alle Tränen für dich vergossen. Ich will zu Augustus’ Füßen … 
Vologeso Ach Berenice, dass du, wenn du kannst, mich 
vor meinem grausamen Schicksal bewahrst, weise ich 
nicht zurück. Aber höre, meine Seele. Müsstest du, um 
mich zu retten, mit meinem Rivalen weniger hart oder 
weniger unerschütterlich und stark sein, so gib mich 
lieber meinem Tode preis. 
Berenice Ich sollte dich deinem Tode preisgeben? Oh Gott! 
Hoffe es nicht, mein Geliebter. Ich will mich Augustus zu 
Füßen werfen. Das grausame Urteil sei aufgehoben, sei 
abgewendet, durch Flehen, durch Schmeicheln … 
Vologeso Und so viel Feigheit kannst du dir vorstellen? Vor 
dem Tyrannen erniedrigt sich Berenice zu Flehen und 
Schmeicheln? Dazu darf es nicht kommen. Ändere, ändere 
deinen Sinn. Ich bereue meine törichte Bitte: Wenn du dir 
so etwas vorstellen kannst, hast du mich schon betrogen. 
ARIE DES VOLOGESO 
 
Ach, Geliebte, bewahre mir  
die Treue deines Herzens.  
Verachte den Zorn  
und die Liebe eines Barbaren;  
hasse ihn, und erhalte mir 
den Frieden in meiner Brust.  
 
Ich werde auch unter so vielen Qualen  
nicht elend sein,  
wenn wenigstens meine Liebste  
mir treu ist. 
 
(geht zwischen den Wachen ab)
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VIERTE SZENE 
Aniceto und Lucio Vero, der sich abseits hält, die Vorige
Berenice Ich gehe zum Kaiser. 
Aniceto Königin, Augustus … 
Berenice Was befiehlt er? 
Aniceto Er bietet dir entweder seine Rechte oder das 
Haupt des toten Vologeso. 
Berenice (beiseite) (Oh Gott, die Seele erträgt den Todes-
stoß nicht.) 
Aniceto Wähle, was du möchtest, dies ist der große 
Moment. Wie entschließt du dich? Was denkst du? 
Berenice Schändlicher Diener eines noch schuldigeren 
Herrschers, kehr zu ihm zurück, sag ihm, dass Berenice 
schon allein die Vorstellung seiner verhassten Liebe 
entsetzt, sage, dass ich das angebotene Geschenk seines 
Thrones zurückweise, dass ich ihn derart verachte, 
verabscheue und hasse, dass ich dem Grauen seines 
Reiches den Ruhm vorzuziehen weiß, an Vologesos Seite 
durchbohrt zu werden. 
Lucio Vero Dein Wille sei erfüllt. (zu Aniceto, der losgeht) 
Geh, Aniceto, und der abgeschnittene Kopf von Vologeso … 
Berenice Ach nein: Grausamer, halt ein. Höre mich,  
oh Gott! 
Lucio Vero Was willst du?
ACCOMPAGNATO
 
Berenice Ich glaubte den Schlag nicht so nahe …  
Welche Raserei! … Oh Götter! 
Lucio Vero Rede. 
Berenice Ich möchte … Ich weiß nicht … 
Lucio Vero Erkläre dich.  
Berenice Vergebens …  
Lucio Vero Nun? 
Berenice … verlangst du eine Hand … 
Lucio Vero (zu Aniceto, wie oben) Nun gut, der Befehl 
werde vollstreckt … 
Berenice Weh mir! Warte. Armer Vologeso, ach, ich 
verliere dich und zwar für immer! Ich bin schuldig, an 
deinem Tod schuldig … Dies Blut, dies Blut … Oh Gott! 
Lucio Vero Königin, befreie doch endlich deinen trüben 
Geist von solch düsteren Bildern. Nicht stirbt Vologeso. 
Und ich schenke ihm Leben und Thron, wenn du mir dein 
Herz nicht verweigerst, heute zurück. 
Berenice Mein Herz! … Ach Tyrann, du wirst es erst 
erhalten, wenn … 
Lucio Vero Ich bin es jetzt leid, es weiter umsonst zu 
erbitten. (mit Wut und Überstürzung) Wachen, Aniceto, 
holla …
 
(Einige Wachen treten ein.) 
 
Berenice Halt ein, Unmensch!
ARIE DER BERENICE 
 
Du begehrst mein Herz, 
das Herz werde ich dir geben.  
Aber Treulose! Was sage ich? …  
Grausamer, hoffe nicht darauf … 
Doch halt ein … doch höre … 
doch zügele den Zorn.  
Ja, das Herz werde ich dir geben.  
 
Welch Abgrund der Angst!  
Überall ist Gefahr,  
ich weiß keinen Rat mehr  




Lucio Vero und Aniceto
Lucio Vero Folge ihr, und ihre Lippen mögen dir ihr Herz 
deutlicher offenbaren. Geh dann noch einmal zu Lucilla 
und sage ihr, dass sie sich bereite, mit Flavio noch heute 
von unseren Gestaden in See zu stechen. 





Lucio Vero Dem Hafen meiner Wünsche seh ich mich nun 
nahe. Und doch kann diese Seele nicht auf die ersehnte 
Ruhe hoffen. Was wird geschehen? Woher kommt diese 
unbegründete Furcht? … Ach, Berenice kann mich nicht 
glücklich machen. Vielleicht reicht sie mir am Ende 
gezwungenermaßen ihre Hand. Aber inzwischen wird ihr 
gegen mich eingenommener Geist in Lucio Vero das 
Antlitz eines Tyrannen hassen. Und ich werde von Glück 
sagen können, von Schicksalsgunst, wenn ich nicht 
unvorsichtigerweise mit ihr den Tod umarme …
 
KAVATINE DES LUCIO VERO 
Was werde ich tun? … Muss ich mir meine Geliebte, 
meine Angebetete versagen?  
Aber die Liebe … der Ruhm … oh Gott! 





Eine alte Begräbnisstätte, die an die Gefängnisse grenzt. 
Lucilla und Flavio
Flavio Das sagte Aniceto? Lucio hat es befohlen? Die 
Tochter eines Kaisers erfährt eine so beleidigende Abfuhr? 
Lucilla Augustus will, dass ich mit dir an die Ufer des 
Tiber zurückkehre, noch bevor der Tag sich neigt. 
Flavio Ha, der Treulose bleibe nicht unbestraft. Mit deiner 
Hand muss er auch den kaiserlichen Thron verlieren. 
Lucilla Ist das wichtig? Er wird Berenice heiraten. 
Flavio Das hofft er vergebens. Rom duldet keine Vermi-
schung mit fremden Blute. Zu deiner Verteidigung, zur 
Rache der Gesetze erheben sich Stimmen im römischen 
Heer, die zu den Waffen rufen. Ich habe sie geweckt, ich 
werde sie zu verstärken wissen. 
Lucilla Nichts sei unternommen, bevor ich nicht mit ihm 
gesprochen habe. Eben deswegen stelle ich mich hier in 
seinen Weg. 
Flavio Du wirst mit ihm sprechen können. Ich lasse dich 
mit ihm allein. Die bekannte Schar seiner Trabanten sehe 
ich von fern auf uns zukommen. 
 
ARIE DES FLAVIO 
 
Erinnere ihn daran, wer du bist,  
dass er dir Treue schwor  
und dass du die Ehre  
Roms bewahren musst.  
 
Sag ihm, dass bei uns oft  
eine einzige Übertretung ausreichte,  
um den Verdienst tausend  




Lucio Vero mit Gefolge, Berenice und die Vorige.
Berenice Also erlaubst du, Augustus, dass ich mit Volo-
geso spreche? 
Lucio Vero Du wirst ihn noch einmal sprechen können. Um 
dir gefällig zu sein, kam ich hierher. 
Berenice So kommt der König also zu uns hierher? 
Lucilla Kaiser. 
Lucio Vero (beiseite) (Welch ein Zusammentreffen!) 
Lucilla Mein Anblick, Augustus, soll dich nicht überra-
schen. 
Lucio Vero Wozu kamst du? 
Lucilla lch kam, um aus deinem eigenen Munde mein 
Schicksal zu hören. 
Lucio Vero Prinzessin, es ist wahr; ich wage nicht, es 
länger zu verbergen. Meine Gefühle hat dir Berenice 
geraubt. Vergebens hast du mich gegen die Macht ihres 
Strahlens mit dem Glanz deiner schönen Augen verteidigt. 
Du vernahmst meine Schuld: Lass nun deinem Hass freien 
Lauf. Nenn mich verlogen, undankbar, wortbrüchig; dies 
wird meinem Frevel gerecht. Ich bin der Schuld überführt 
und gestehe sie selbst. 
Lucilla Nein, Kaiser. Ich spreche dich frei, und deinen 
Lippen verbiete ich die unnütze Selbstanklage. 
Berenice Bewahre so großer Liebe deine Treue, Kaiser. 
Lucio Vero Vielleicht nütze ich ihr, im Glauben, sie zu 
betrügen. Vielleicht liebt sie mich gar nicht; vielleicht 
glüht auch Lucilla für eine andere Flamme … 
ACCOMPAGNATO
Lucilla Treuloser, ach schweige. Und du wagst, zur 
Kränkung noch Beleidigungen hinzuzufügen? Undankba-
rer! Ich liebte dich nicht? Ich liebe dich nicht? Woher hast 
du die Stirn, dies zu sagen? Treuloser! Ich liebte dich 
nicht? Götter, und ihr duldet dies noch? Im selben Augen-
blick, da du mich beschimpfst und beleidigst, da ich dich 
verabscheuen sollte … oh Götter, ihr wisst es! … fürchte 
ich, dich immer noch zu lieben, Treuloser. 




Ich werde gehen, wenn du es so willst. 
Bleibe, Undankbarer, in Freiheit.  
Aber die Liebe … die Treue … Wer weiß?  
Vielleicht ist im Himmel die Zeit schon reif …  
Ach, beginne zu zittern!  
 
Schuldige Seele, wenn ich selbst jetzt noch  
für dich schaudere und erzittere,  
wie kannst du annehmen,  




Lucio Vero und Berenice
Lucio Vero Sie ging … Ich atme auf. (zu den Wachen, von 
denen einige zum Gefängnis gehen, um Vologeso zu holen) 
Wachen, man führe den Gefangenen zu mir. Königin, wenn 
du frei mit ihm zu reden wünschst, so verbiete ich es dir 
nicht. Ich entferne mich. 
Berenice Nein, zu sehr bedarf das große Geheimnis 
deiner Anwesenheit. Bleib. Ich will, dass du siehst, wie ich 
meine Pflicht erfülle. 
Lucio Vero Ich nehme die Einladung an, denn jeder deiner 
Winke ist dem Befehl, der dich anbetet. 




Vologeso, der aus seinem Gefängnis kommt, und die Vorigen
Lucio Vero König der Parther.  
Vologeso (sich verächtlich abwendend) Ich höre. 
Lucio Vero Gewöhne dich daran, weniger düster jenen 
anzublicken, der deine Fesseln löst, der dich auf den 
Thron erhebt. 
Vologeso (ohne ihm ins Gesicht zu sehen) Kommt das 
Geschenk von dir, ist es verdächtig. 
Lucio Vero Du kannst es aus der Hand Berenices empfan-
gen, wenn dir das besser gefällt. Ihr verdanken wir dein 
Leben und deine Freiheit und meinen Frieden, den ich bis 
jetzt vergebens suchte. 
Vologeso (leidenschaftlich zu Berenice) Wie! … Ach! 
Berenice (ruhig) Halte deinen Zorn noch zurück. 
Vologeso (ungeduldig) Erklär dich besser, Geliebte. 
Lucio Vero Es steht dir nicht mehr zu, sie so zu nennen. 
Achte sie als deine Befreierin, und ehre die Braut dessen, 
der dich besiegte. 
Berenice (mit bitterer Ironie) Halte dich noch zurück, mir 
so große Ehre zu erweisen. 
Lucio Vero Warum? Hast du mir nicht die Rechte 
 versprochen? 
Berenice Nein. Ich versprach das Herz als Preis für  
sein Leben. 
Lucio Vero Und das Herz nehme ich an.
Berenice (heftig) So komm und reiß es mir aus meiner Brust. 
Aber rette mir meinen Geliebten, aber halte das Verspre-
chen, aber gib ihm Leben, Thron und Freiheit zurück.
Lucio Vero (drohend) Benutzt du mich also nur zu deinem 
Spott und Spiel? Ich werde dich zu bestrafen wissen, du 
Törin, für deine unbesonnene Frechheit.
Vologeso (mit bitterem Hohn) Achte sie als meine Befreierin. 




Lucio Vero Und du reizt mich erneut, Verräter? (zu seinen 
Wachen) Holla! Man sperre diese Rasende in ihre könig-
lichen Gemächer. Und jenen schaffe man mit engsten 
Fesseln in das alte Gefängnis. 
Berenice (zärtlich zu Vologeso) Wenn ich für dich leide, 
Geliebter … 
Vologeso (zärtlich zu Berenice) Wenn du mir treu bist, 
meine süße Geliebte … 
Berenice Welch köstliches Leiden! 
Vologeso (die Ketten küssend) Welch liebenswerte Ketten!
TERZETT
 
Vologeso (zu Lucio Vero, mit heiterer Gelassenheit) 
Wenn sie mich treu liebt,  
möge ich unter Qualen sterben. 
Berenice (zu Lucio Vero, mit heiterer Gelassenheit) 
Möge ich in Ketten leben, 
wenn ich meinen Geliebten liebe.
Lucio Vero So verhöhnt ihr mich?  
Ihr Kühnen, zittert. 
Vologeso (verächtlich) Ich habe keine Angst. 
Berenice (verächtlich) Ich fürchte dich nicht. 
Lucio Vero Ha, Schändliche! Verrückter! … 
Vologeso (beleidigend) Du drohst, doch vergebens. 
Berenice (beleidigend) Unmenschlicher Tyrann. 
Lucio Vero Ihr Hochmütigen.  
Berenice und Vologeso Grausamer. 
Lucio Vero Ihr werdet sehen … 
Berenice und Vologeso Du irrst … 
Lucio Vero (bald den einen, bald die andere bedrohend)
… dass ich inmitten von Angst, 
Leiden und Qualen 
Wehklagen und Jammern 
zu hören hoffe.
Berenice und Vologeso 
… wenn du inmitten von Angst, 
Leiden und Qualen 
Wehklagen und Jammern 
zu hören hoffst. 
 
Luico Vero (erregt zu sich selbst) Welche Raserei! 
Vologeso Du bebst?  
Lucio Vero (zitternd vor Erregung, von dem einen zur andern 
blickend) Welche Aufregung! 
Berenice Du zitterst?  
Luico Vero Ich erzürne … – Ich seufze … 
Vologeso (aufmerksam Lucio Vero beobachtend, der sich als 
einziger erregt und tobt, dann unbeweglich verharrt)  
Du erhitzt dich? 
Berenice (aufmerksam Lucio Vero beobachtend)  
Du entflammst? 
Vologeso Dann zügelst du deine Wut? 
Berenice Dann wirst du wieder zu Eis? 
 
Berenice und Vologeso (unerschrocken, voller Verachtung)  
Geh, Ungeheuer, geh, Unwürdiger. 
An unserer Haltung  
wirst du sehen, ob wir tapfer 
die Qualen und unseren Tod  
erleiden können.  
 
(Sie gehen zwischen den Wachen in verschiedene  
Richtungen ab.)
Lucio Vero (bestürzt) Wo bist du, meine Empörung? 
Wer hat dich in der Brust eingefroren? 
Warum schweigst du? … 
Welch unheilvolles und schwarzes Grauen! 
Welch dichter Nebel!  
Wo bin ich? Welch ungewohnter  




Ach, du bist es, wilder Gewissensbiss,  
der meinen Puls antreibt,  
du, der Tag und Nacht  
das Herz der Tyrannen heimsucht. 
 
 
Ende des zweiten Aktes
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ERSTE SZENE 
Galerie. Lucilla und Flavio
Flavio Augusta. 
Lucilla Nun, Flavio, was bringst du? 
Flavio Alle Obersten des Heeres folgen meinem Willen. 
Das Volk grollt und duldet nicht, dass man dir Unrecht 
antut. Es wird Zeit, Lucio mit Berenice jede Hoffnung zu 
nehmen, sie jemals zu besitzen. Mit Hilfe der Unseren 
werde ich dafür sorgen, dass Vologeso mit seiner Braut in 
sein eigenes Reich zurückkehrt. Es fehlt allein deine 
Zustimmung zu meinen Plänen. 
Lucilla Ich genehmige alles. Eile, dass schleunigst …  
Aber Flavio, wenn die Waffen wüten, könnte er … oh Gott! 
… Den Kaiser will ich unversehrt; und sein Leben vertraue 
ich deinem Schutz an. 
Flavio Sorge dich nicht. Ich werde handeln, wie es einem 
römischen Herzen geziemt.  
(geht ab)
ZWEITE SZENE 
Lucilla, dann Lucio Vero
Lucilla Augustus soll mich anhören. Wer weiß? Ich 
möchte ihn nur reumütig und nicht bestraft. Da ist er. 
Lucio Vero Es stimmt also, dass du mich noch einmal die 
ganze bittere Last deiner Vorwürfe hören lassen willst? 
Lucilla Befreie deine Brust von dieser unnützen Angst. Ich 
habe keinen anderen Wunsch, als dich wiederzusehen und 
dann abzureisen. 
Lucio Vero Deinem edlen Herzen, Lucilla, schuldete ich, 
ich weiß es … Aber, oh Götter! Was soll ich sagen? …  
Geh fort. Wer weiß? Inzwischen wünsche ich deiner Reise 
die Gunst des Meers und der Woge, einen milden heiteren 
Himmel und freundliche Winde.  
Lucilla Ich versuche nicht, dein Herz zu ergründen. Aber 
ich unterstütze es mit meinen freundlichen Wünschen. 
Deiner neuen Hochzeit mögen die Sterne lächeln. Der 
Himmel möge dich mit deiner Berenice zu einem zufriede-
nen Gatten und glücklichen Vater machen. 
Lucio Vero Ach dieser Name, o Gott, erneuert meine Qual! 
Mit ihrer Verachtung hat dich diese undankbare Seele 
schon jetzt genügend gerächt. Jetzt wirst du gut verstehen 
können, dass ich, da nicht mehr Herr meiner selbst, 
zumindest Mitleid verdiene, wenn nicht Vergebung. 
ARIE DES LUCIO VERO 
 
Entrinnen möchte ich der Qual.  
Aber immer stärker erwacht 
ein wilder grausamer Sturm, 
mein Herz aufzuregen.  
 
Wenn ein böses tyrannisches Schicksal  
mich aus deinen Banden löst,  
so nimmt mir selbst eine verzweifelte Liebe,  






Lucilla Hörtet ihr das, meine Gefühle? Was nützt es uns, 
Gewalt und Waffen zu gebrauchen? … Den lieben, der mich 
nicht lieben kann … Dem die Hand reichen, der mir sein Herz 
verweigert … Und könnte ich es ertragen? … Wie seltsam 
ist doch mein verhängnisvolles Los! Welch schreckliches 
und grausames Schicksal für eine treue Seele! Nur Mut, nur 
Mut, Lucilla. Triumphiere über dich selbst und über dein 
Schicksal. Verlasse den Undankbaren, lösche die 
unglückselige Flamme, breche deine Fesseln, und 
sobald du das tyrannische Joch abgeworfen hast … O weh! 
Ich kann es nicht.
 
ARIE DER LUCILLA 
 
Wer seine Liebe vergisst,  
weiß nicht, was Liebe ist.  
Schöne verliebte Seelen,  
vertauscht eure Zuneigung nicht. 
Zu groß ist der Schmerz,  
die erste Liebe zu vergessen.  
 
Das erste tief eingeprägte Bild 
des teuren tyrannischen Geliebten 
gefällt dem Geist immer, 





Vologeso, hernach Flavio mit einigen römischen Soldaten
Vologeso Vologeso, was denkst du? Es ist Zeit, sich dem 
Schicksal zu ergeben. Das schändliche Schicksal wollte 
dich niederdrücken, und ist noch nicht gesättigt. Es 
verlangt dein Leben … Nun gut, man sterbe. Aber mir 
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scheint, als hörte ich die eisernen Türen kreischen. 
Vielleicht ist es der Vollstrecker meines Todes. 
Flavio Römer, man suche den König. 
Vologeso Er steht schon vor euch. Er versteckt sich nicht, 
und im Angesicht seines Todes gerät er nicht aus der 
Fassung. 
Flavio Man durchtrenne seine Fesseln, Soldaten. (Man 
nimmt Vologeso die Ketten ab; Flavio gibt ihm ein Schwert.) 
Hier das Schwert. 
Vologeso Herr, wer bist du, der so großmütig und barm-
herzig …? 
Flavio Einer, der die Ungerechtigkeit eines unmenschlichen 
Kaisers verabscheut, ein Feind der Tyrannen und ein Römer. 
Vologeso Kann es wahr sein … 
Flavio Unverzüglich kommst du mit mir zur Residenz; 
binnen kurzem erhältst du dein Reich und Berenice. 
Vologeso Berenice? Was hör ich? … Und mir gibt deine 
großzügige Hand sie zurück? Oh Freund! Oh Schicksal! 
Oh Berenice! Oh Braut! 
 
ARIE DES VOLOGESO 
 
Ach, ich spüre in der Brust  
aus übergroßer Freude  
meine Seele ermatten,  
diese Seele, die im Busen 
an so große Lust  
nicht gewöhnt ist. 
 
Oh barmherzige Hand!  
Oh angebetete Braut!  
Das erzürnte Schicksal 
hat sich mit mir versöhnt. 
 
(geht mit Flavio ab)
FÜNFTE SZENE 
Ein zur Trauer verhängtes Zimmer; ein Stuhl und ein 
Tischchen mit Lichtern darauf.  
Lucio Vero und Aniceto
Aniceto Herr, wie du befahlst, kommt Berenice. 
Lucio Vero Führe schnell aus, was ich dir, mein Getreuer, 
noch befahl. 
Aniceto Herr, ich habe bereits alles sorgfältig vorbereitet. 
Lucio Vero Dieser letzte kunstfertige Angriff sei gewagt, 
um die Grausamkeit eines Herzens zu bezwingen. 
Aniceto Sie kommt schon.  
(geht ab)
 
Lucio Vero Wozu zwingst du mich, Liebe!  
(zieht sich zurück)
SECHSTE SZENE 
Berenice und Lucio Vero, abseits versteckt
ACCOMPAGNATO
Berenice Berenice, wo bist du? Welch düstere Ausstattung 
des Schreckens und der Trauer? Welch schmerzvolles und 
grausames Reich der Düsternis und der Schatten? Wird 
sich hier vielleicht das Mahl des Thyestes wiederholen? 
Oder verdüstert sich so der flüchtige Tag, weil zwischen 
diesen unheilvollen Schwellen, oh Gott, geschlachtet mein 
Geliebter starb? (Sie hält inne, um zu horchen.) O weh! Träume 
oder wache ich? Ich höre … oder glaube ich zu hören die 
Stimme … das Weinen des sterbenden Verlobten? … Ach, 
das ist fürwahr das Stöhnen eines Verschmachtenden … 
das Schluchzen eines Sterbenden … (Sie hält betäubt inne, 
um in eine Richtung zu blicken.) Und dieser düstere dichte 
Nebel, der sich dort erhebt und meinen Augen irgendein 
Trugbild zeigt, er ist, ja, oh Götter! schon erkenne ich ihn, 
meines Vologeso trauriger und schmerzlicher Schatten … 
Ha, barbarischer Tyrann, meinen Verlobten ermordetest du. 
Ich täusche mich nicht. 
ARIE DER BERENICE 
 
Bleicher Schatten,  
der du hier weilst,  
elendes Gespenst,  
das du um mich kreist,  
weshalb rufst du mich?  
Was willst du von mir? 
 
Suchst du Frieden,  
unglücklicher Schatten,  
in Berenice  
ist Friede nicht.
 
(Sie lässt sich auf den Stuhl neben dem Tischchen fallen.)
Lucio Vero (beiseite) (Zu sehr ängstigt sie der Schmerz.  
Sie soll mich sehen und sich trösten.) Berenice. 
Berenice O weh, unter so vielen Schrecken hatte ich den 
unheilvollsten noch nicht bemerkt. 
Lucio Vero Was betrübt dich? 
Berenice (erhebt sich mit Ungestüm) Unbarmherziger! Sag 
mir, wo ist mein Verlobter? Ist er vielleicht tot? … Zeig ihn 
mir endlich. Wo ist er? Was hast du mit ihm gemacht? 
Lucio Vero Du erfährst es sogleich. (Er zieht sich zurück.)
Berenice Barbar! …
ACCOMPAGNATO
Aber was höre ich? Welch wehmütige Klänge? … Furcht, 




Aniceto mit einem Pagen, der ein mit einem schwarzen Tuch 
bedecktes Becken trägt, und die Vorige
Aniceto Der Kaiser, oh Berenice, sendet dir dies Geschenk, 
das ich dir bringe. Wenn du deinen Gatten suchst, er ist 
schon bei dir. 
(geht ab)
 
Berenice Er ist schon bei mir? … Oh Sterne! (sie nähert 
sich langsam und zitternd dem Becken) Du grausames 
Geschenk, würdig der Hand eines Tyrannen, was enthältst 
du? Was verbirgst du?
ACCOMPAGNATO
Oh Gott! Vielleicht unter diesem dunklen und finsteren 
Schleier meines verratenen Geliebten abgetrennter Kopf … 
Ach, bei dem Gedanken … vergehe ich … schwitze … friere … 
Ach, du feige Hand Berenices, warum, warum nur zitterst 
du? Was zauderst du? Wage es! Enthülle das letzte Geschenk, 
das mir das grausame Schicksal macht: Enthülle mein 
Unglück und meinen Tod. 
 
KAVATINE DER BERENICE 
 
Auf dem teuren blutleeren Antlitz  
will ich meinen kranken Atem aushauchen,  
will ich den Geist aufgeben, … Himmel,  
was seh ich?
 
(Bei Aufdeckung des Beckens hört man eine beschwingte 
Musik. Die Trauer-Draperie fällt, und die Szene verwandelt 
sich in einen ungeheuer prunkvollen Palast.)
ACHTE SZENE 
Berenice, die auf dem Becken die Königskrone und das Zepter 
findet, und Lucio Vero, der sich mit Aniceto nähert, und von 
seinem ganzen zahlreichen Hof bedient und begleitet wird.
Lucio Vero Sieh die Geschenke, die der Kaiser dir schickt, 
die dir ein Barbar, ein Tyrann darbringt … Aber du grübelst 
immer noch und schweigst? 
Berenice Wenn du glaubst, der vergangene Schrecken und 
ein nahes Glück hätten mich besiegt, so täuschst du dich. 
Zepter und Thron sind für mich nichts anderes als Qual 
und Pein. In Vologeso allein liegt mein ganzes Glück. 
Lucio Vero Wie? Du gibst noch immer nicht nach? Ich 
werde dich für deine freche Beleidigung zu strafen wissen. 
Vologeso wird sterben … (Man hört Waffenlärm.) Aber 
welch Aufruhr! (Aus dem Hintergrund sieht man die aufstän-
dischen Truppen nahen.) Welche Waffen! Was für Krieger! … 




Lucio Vero Welch Verrat? … Ha, ich werde zu rächen 
wissen …  
(Er will gehen, aber Vologeso hält ihn auf.)
NEUNTE SZENE 
Vologeso und Flavio, gefolgt von bewaffneten Römern, und 
die Vorigen
Vologeso Bleib hier, Tyrann. 
Flavio Lucio, das ganze Heer siehst du in Waffen; nimm 
den kaiserlichen Lorbeerkranz vom Scheitel, dem du so 
schlecht genügst. 
Lucio Vero Flavio, welche Kühnheit! 
Flavio Leg den Befehl nieder oder du stirbst. 
Lucio Vero Verräter! Die Tapferkeit, die ihn mir verlieh, 
wird ihn mir erhalten, solang ich Leben habe. 
Vologeso (entblößt das Schwert) Du hoffst vergebens, oh 
Tyrann, und gegen deinen Willen wirst du das Zepter 
niederlegen.  
Lucio Vero (zückt das Eisen) Wir werden sehen.  
Berenice O weh! Was tut ihr?
Flavio (ergreift den Stahl) Gleich wirst du es sehen. 
 
(Während alle zu den Waffen greifen, um sich zu schlagen, 
tritt plötzlich Lucilla ein und stellt sich dazwischen.)
LETZTE SZENE  
Lucilla und die Vorigen
Lucilla Flavio, Freunde, haltet ein. Lucio ist euer Kaiser. 
Flavio Jedoch nur, wenn er dein Gatte wird.
Lucilla Ich überlasse ihm die Entscheidung über seine 
Heirat, und auf jenen Thron, von dem ich wie ich aus 
seinem Herzen verstoßen wurde, setze ich selbst ihn 
wieder und verzeihe ihm.
Lucio Vero Prinzessin, ich will nicht weniger großmütig 
sein als du. (das Schwert niederlegend) Nimm. In deinen 
Händen liegen mein Schwert, mein Wille und mein Leben. 
Ich werde der Deine, wenn du nicht den verschmähst, der 
dich allzu sehr beleidigte. 
Lucilla An deine Seite, oh Teurer, kehre der Schrecken 
Asiens und die Stütze des römischen Reiches zurück: Und 
deine Rechte in die meine, als Pfand einer treuen Liebe. 
Lucio Vero Zu sanft, oh Schöne, verfährt dein Urteil mit mir. 
Aniceto (beiseite) (So sind nun schließlich meine Hoffnun-
gen verloren.)
Lucilla Flavio sei wieder Augustus’ Freund. 
Flavio Ich, sein ergebener Untertan, erkenne ihn als Roms 
Kaiser und deinen Gatten an. 
Lucio Vero Mit Berenice gebe ich Vologeso sein Reich zurück. 
Berenice So ist es wahr! 
Vologeso Die hohe Gunst, Augustus … 
Lucio Vero Freunde, zu schwer habe ich mich bisher an 
euch verschuldet. Ach, verbergt in tiefem Vergessen  
(zu Vologeso) du meine Grausamkeit, (zu Berenice) du 
meine Liebe. 
93NACHWEISE
Vologeso Oh Großmütiger!  
Berenice Oh Großer!
Luico Vero So kehrt nach eurem Belieben heiter dorthin 
zurück, wohin das Herz euch ruft, während wir dorthin 
gehen, wohin uns Liebe lädt.
CHOR
 
Lucilla und Lucio Vero 
Aufs Meer laden uns  
friedliche Wogen.
Berenice und Vologeso 
Vom Himmel wehen  
günstige Winde. 
Alle 







Für immer führe mich  
weit fort von euch 
ein freundliches Schicksal,  
barmherzige Liebe.
 
(Der voranstehende Chor wird auf eine Chaconne gesungen, 
die der oben erwähnte Herr Jommelli, der die gesamte Oper 
komponiert hat, ausdrücklich verfertigt hat, um den großen 
Ball, der der Handlung des Dramas entspricht und es 
beendet, einzuleiten, auszuführen und abzuschließen.) 
 
Ende des Dramas.
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